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Zum Geleit. 

Von Hermann Abert (HaUe a. d. S.). 



Wer die stattliche Reihe musikalischer Gedenkfeiern, die 
uns allein die letzten dreizehn Jahre gebracht haben, rein vom 
Standpunkte des Statistikers aus betrachtet, mag wohl zu- 
nächst freudig erstaunt sein über den großen Aufschwung, 
den das historische Verständnis in unserem Volke in dieser 
kurzen Spanne Zeit genommen hat Wir haben nacheinander 
Mozart, Hände!, Schumann, Wagner und Verdi, zum Teil 
in Veranstaltungen allergrößten Stiles, gefeiert, und schon 
rüsten sich unsere Bühnen, im nächsten Jahre den 200. Ge- 
burtstag Glucks in derselben festlichen Weise zu begehen. 
Gewiß sind derartige Gedenkfeiern bei Völkern von ruhm- 
reicher musikalischer Vergangenheit als Ausfluß dnes ge- 
sunden Nationalstolzes durchaus berechtigt; die Frage ist nur 
die, ob der geistige Gewinn bei all diesen Veranstaltungen 
auch der aufgewandten Mühe entspricht. Hiermit ist es aber 
gerade in moderner Zeit recht bedenklich bestellt. Die nei^ 
vöse Hetzjagd, die der gesteigerte Kampf ums Dasein auf 
allen Gebieten in Gang gebracht hat, schließt von vornherein 
auch hier jede geistige Vertiefung und Sammlung aus, der 
ethische Gesichtspunkt muß nur allzuhäufig dem geschäft- 
lichen weichen, der sich längst darüber im klaren ist, daß 
die große Masse von heutzutage nur noch entweder auf 
mühelosen Genuß oder auf Sensation reagiert. Man werfe 
nur einmal einen Blick in eines dieser Festprogramme: ge- 
wöhnlich stehen da längstbekannte Werke des betrefTenden 
Meisters, die dann auch meist in längstbekannter AuffUhrungs- 
art aufs neue daigeboten werden. Kaum daß einmal ein 
Dirigent den Versuch macht, dem Meister irgendeine neue 

Gluck -Jobtiiich igi}, I 
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2 Hennuui Abett, 

Seite abzugewinaen. Es ist unter diesen Umständen kein Wunder, 
wenn der Gewinn, der dabei herauskommt, lediglich auf der Seite 
der strebsamen Mäzene und Dir^nten, der Agenten, Virtuosen, 
Verleger und Tagesschriftsteller zu suchen ist Werden wir bei 
Gluck im nächsten Jahre dasselbe Schauspiel erleben? 

Soll eine Gluckfeier zu einem wirklichen Fest werden, das 
uns über die Trivialität des Alltags erhebt, so kann das nur da- 
durch geschehen, daß wir Selbsteinkehr bei uns halten und uns 
klar werden über die Beziehungen, die uns heute noch mit der 
Ideenwelt des Meisters verknüpfen. Nicht um Gluck handelt es 
sich in letzter Linie, sondern um uns selbst, um unsere eigene 
innere Förderung. Liegt doch der Segen aller Historie nicht in 
der Anhäufung toten Wissensstoffes, sondern in der Fruchtbar- 
machung der Vergangenheit für Gegenwart und Zukunft. 

Folgen wir abermals der Statistik, so hat es allerdings den 
Anschein, als gehörte Gluck zu den Meistern, die, populär 
gesprochen, >un5 nicht mehr viel zu sagen haben*. Ver- 
glichen mit Mozart findet er auf unsren Bühnen nur eine sehr 
bescheidene Heimstätte, und auch in der landläufigen musika- 
lichen Laiendiskussion wie in der modernen Hausmusik spielt 
er eine kaum nennenswerte Rolle. Selbst in den Wagner- 
vereinen, die doch bei der engen geistigen Verwandtschaft 
Wagners mit Gluck allen Grund zur näheren Beschäftigung 
mit dem alten Meister hätten, ist kaum jemals von ihm die 
Rede. Es ist überhaupt befremdlich, wie wenig bisher diese 
Beziehungen zwischen den beiden g^roDen Dramatikern der 
musikalischen Welt zum Bewußtsein gekommen, geschweige 
denn fiir die Kenntnis von der Entwicklung der ganzen Gat- 
tung ausgenützt worden sind. Der Grund hierfür liegt einmal 
in der lange geübten einseitig-beschränkten und darum unge- 
schichtlichen Beschäftigung mit Wagner, er lieget aber ebenso 
sicher in der Verschiedenheit, die doch neben allen verwandten 
Zügen zwischen den beiden Künstlern besteht. Gluck ist 
vielleicht der größte Aristokrat in der Opemgeschichte ge- 
wesen. Seine gesamte Geistesrichtung wie die Beschaffenheit 
seines spezifisch musikalischen Talentes zwangen ihn vom 
Anfang seiner reformatoriscfaen Tätigkeit an zur Resignation, 
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Ztun Geleit 3 

was die rein ^nnUche Seite seiner Kunst betraf. Der Ernst 
und die Erhabenheit seiner Grundideen und das Bestreben, 
sie auf die allereinfachsten Erscheinungsformen zu bringen, 
beherrschen sdne Kunst so vollständig, daß alle rein sinnlich- 
musikalischen Rücksichten davor zurücktreten müssen, Wag- 
ner dagegen war schon von Hause aus der Sohn einer weit 
demokratischeren Zeit und außerdem nicht umsonst in der 
Tradition der großen französischen und italienischen Oper 
aufgewachsen, und so spjelt denn das Sinnlich-EIemeatare, 
unbeschadet aller dramatischen Prinzipien, bei ihm eine weit 
größere Rolle als bei Gluck. 

Diese resignierte Haltung der Kunst Glucks, ihr scheues 
Ausweichen vor allem, was irgendwie als Zugeständnis an den 
Geschmack der Massen gedeutet werden könnte, ist das Haupt- 
hindernis ftir ihre Wirkung auf das moderne Theater-Publikum. 
Aber gerade deshalb liegt uns die PAicht ob, dafür zu sorgen, 
daß diese Kunst bei ihrem Ideenreichtum und ihrem echt 
volkserzieherischen Charakter nicht in Stumpfheit und Ödem 
Philistersinn untergehe. Gewiß, die breiten Massen werden, 
so wie wenigstens heute die Dinge liegen, trotz aller Gluck- 
feste nicht im Sturm für Gluck gewonnen werden können. 
Wohl aber ist dies möglich bei den gebildeten Schichten des 
Volkes und bei den Musikern, soweit ^e wenigstens den 
Drang haben, aus der Vergangenheit ihrer Kunst für sich 
selbst Nutzen zu ziehen. Daß wir in diesem Punkte noch 
nicht weiter sind, liegt zum großen Teil daran, daß Gluck 
nach seinen äußeren Lebensschicksalen wie nach dem inner- 
sten Wesen seiner Kunst noch viel zu wenig bekannt und 
erforscht ist 

Diesem Mangel abzuhelfen ist das Hauptziel unserer re- 
organisierten Gesellschaft, und die Aufklärungsarbeit, die dabei 
zu tun ist, fällt zum großen Teil dem vorliegenden Jahrbuch 
zu. An Stoff fehlt es dabei wahrlich nicht. 

Schon nach der biographischen Seite hin fällt die Tat- 
sache auf, daß wir über ganze Abschnitte von Glucks Leben 
noch kaum erheblich über die Darstellungen von Schmid und 
Marx hinausgekommen sind, mit Ausnahme der Pariser Zeit, 
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für die von französischer Seite verdienstvolle Spezialarbeiten 
vorliegen. Dafür liegt aber seine wichtige Jugend- und Ent- 
mcklun^zeit nach wie vor fast ganz im Dunkeln, von ande- 
ren Perioden, wie z. B. der Tätigkeit bei Sammartim und 
Mingotti, seinem Verhältnis zum Grafen Durazzo, ist unsere 
Kenntnis mehr oder minder lückenhaft Vor allem fehlt uns 
noch einer der Hauptanhaltspunkte für den Biographen, näm- 
lich eine vollständige, kritische Sammlung der Briefe Glucks. 
Nur in der Chronologie der Werke, die ja direkt oder indirekt 
auch der Biographie zu statten kommt, sind wir durch den 
musterhaften thematischen Katalog A. Wotquennes ein be- 
trächtliches Stück vorwärts gekommen. Daß freilich auch 
hier, unbeschadet der groQen Bedeutung des Buches, gelegent- 
lich noch Richtigstellungen nötig sind, beweist z, B. der Fall 
des >Tigrane'. Manche aufklärende Notiz mag noch in den 
italienischen Archiven und Bibliotheken verborgen sein. 

Unter dieser mangelhaften Bekanntschaft mit Glucks äuDe- 
rem Lebensweg hat natürlich aber auch unsere Kenntnis vom 
Wesen seiner Kunst zu leiden. Die in letzter Zeit immer 
wiederholte Forderung »stilreiner« Aufführungen Gluckscher 
Werke ist gewiß ein erfreuliches Zeichen des Interesses. Nur 
erhebt sich dabei die wichtige Frage, ob wir uns denn über- 
haupt über Glucks Stil derart im klaren sind, daO wir ihn in 
seiner vollen Reinheit wiederzugeben vermögen. Dahinter aber 
ist vorderhand doch noch ein großes Fragezeichen zu setzen. 
An der Entwicklung des Stils eines Künstlers sind s«ne Um- 
gebung und seine Persönlichkeit zugleich beteiligt. Nach 
beiden Seiten hin aber ist gerade bei Gluck noch recht viel 
zu tun übrig. Das Bild, das das Marxsche Werk von dem Künst- 
ler Gluck entwirft, ist, so geistvolle Züge es auch noch für 
den heutigen Leser enthält, längst überholt. Andere kleinere 
Arbeiten, wie z. B. die von Spitta und Wclti, beschränken sich 
auf einzelne Ausschnitte aus der Kunst Glucks mit Ausnahme 
des jüngsten Beitrages, des Aufsatzes H. Kretzschmars »Zum 
Verständnis Glucks* (Jahrbuch Peters 1903), wobl des wert- 
vollsten Stückes der neueren Literatur über Gluck. Denn 
hier wird erstmals mit voller Klarheit der Satz ausgesprochen, 
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daß es sich bei der Gluckschen Reform ia erster Linie um 
die textliche und erst in zweiter um die musikalische Seite 
der dam^^en Opemkunst handelt. Man kann diesen Satz 
sogar noch dahin erweitern, daß das Problem der Kunst 
Glucks überhaupt nicht allein von der Operngeschichte aus, 
sondern nur in stetem Zusammenhang mit den allgemeinen 
gdst^en Strömungen des 1 8. Jahrhunderts erfaßt werden kann, 
wie sie sich in verwandter Weise auch in den andern Künsten 
widerspiegeln. Von diesem Standpunkt aus betrachtet ge- 
winnt aber nicht allein die Kunst Glucks, sondern auch die 
seiner italienischen Zeitgenossen und unmittelbaren Vorgänger, 
die eine weitverbreitete moderne Ansicht, in völliger Unkennt- 
nis der Werke selbst, so gern als ein anspruchsvolles Nichts 
abtun möchte, ein ganz anderes Aussehen. Der Neapolita- 
ner Jommelli z. B-, der oft mit dem Namen des italienischen 
Gluck beehrt wurde, war ein Mitglied des Kreises des Kar- 
dinals Albani, des Gönners Winckelmanns, und in derselben 
Atmosphäre sind die Trajetta, di Majo und Genossen und 
schließlich auch Calsabigi und Algarotti groß geworden. Sie 
alle sind berührt vom Geiste des sogenannten risot^imento, 
jener neuen italienischen Renaissance, die nicht nur für 
Winckelmann, sondern namentlich auch fiir den idealistischen 
Klassizismus Schillers und Goethes wichtig geworden ist. Die 
Erörterui^en, die damals gepflegt wurden, sind bis in die 
Tage Wagners hinein nicht zur Ruhe gekommen. Immer 
wieder erneuern sich die Versuche zu einer Idealisierung des 
tragischen Stils. Schiller gelangte dabei zu seinem Chordrama, 
Gluck zu seinen Musikdramen, Wagner wiederum ersetzt den 
idealisierenden Chor Schillers durch sein Orchester. Alle drei 
aber sind mit ihren Gesinnungsgenossen — das wollen wir 
vor allem auch bei Gluck nicht vergessen — Erscheinui^en 
einer langdauemden Bewegung, deren feinste Zweige in die 
allerverschiedensten Gebiete hineinreichen. Ein Jahrbuch 
aber, das den Namen Glucks trägt, hat allen Grund, 
auch diese Seite in den Kreis seiner Betrachtungen zu 
ziehen , wenn es auch naturgemäß der Erforschung des 
Zunächstliegenden, nämlich der Opemgeschichte der Glucle- 
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sehen und vot^luckschen Zeit, sein Hauptaugenmerk zuwen- 
den muß. 

DafUr, daß auch auf diesem enger begrenzten Gebiet die 
literarische Seite nicht zu kurz kommen darf, genügt es aliein, 
auf den Namen Calsabigi hinzuweisen. Aber auch bei Dingen, 
die noch heute in aller Munde sind, wie dem berühmten 
Gluck-Piccinni-Streit, spielt sie eine entscheidende Rolle. Es 
wäre überhaupt an der Zeit, daß gerade diese Angelegenheit 
einmal einer erneuten kritischen Behandlung unterzogen würde. 
Die landläufige Gegenüberstellung von italienischer und fran- 
zösischer Oper erschöpft den Fall durchaus nicht; zum min- 
desten wird zu der musikalischen Betrachtung noch die lite- 
rarische, ästhetisch-philosophische und politische hinzutreten 
müssen. 

Für die Entwicklung von Glucks musikalischem Stil wird 
man zuerst seine italienischen Vorläufer und Zeitgenossen 
heranziehen müssen, um so mehr ab es gerade bei ihm auf- 
fallend lang gedauert hat, bis es ihm gelang, seine eigene 
musikalische Individualität zu entwickeln. Hier handelt es 
sich zunächst um s«nen Lehrer Sammartini, über dessen 
Einfluß auf Gluck noch längst keine volle Klarheit besteht, 
femer aber um eine ganze Reihe von Opernkomponisten, 
die zwar aus Rücksicht auf ihr Publikum den letzten Schritt, 
die Loss^ung von d« Librettistik Metastasios, nicht wagten, 
aber doch innerhalb dieses engeren Rahmens eine drama- 
tische Regeneration der Oper anstrebten und großenteils er- 
reichten. An ihrer Spitze steht die überragende Gestalt 
Hasses, und von ihr aus läuft die Entwicklung über Terra- 
dellas, Perez, Majo, JommelU und Trajetta direkt zu Glucks 
>Orfeo>, dessen Furien-, pianto-und ombra-Szenen noch deut- 
lich auf diesen Zusammenhang hinweisen. Erst die neuere 
Zeit hat diesen Meistern wieder zu ihrem historischen Rechte 
verholfen, die nicht nur rein musikalisch Gluck nicht selten 
überragen, sondern auch als Dramatiker ihm häuf^ nahe- 
kommen. Sie sind ihm namentlich auch darin verwandt, daß 
sie nach französischem Vorbild den Chor und die selbständige 
Instrumentalmusik vrieder in ihre Kunst au&iehmen. Gluck 
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ist freilich hierin weitergegangen als sie alle; zumal von der 
aulischen Iphigenie an gehören seine Schöpfungen geradezu 
der französischen Tragödie lyrique an, deren Vorgeschichte 
somit für die Gluckforschung nicht minder wichtig ist als 
die Schule Hasses. Was sonst noch in Betracht kommt, der 
Einfluß Händeis, der lokalen Wiener Opemtradition und vor 
allem auch des deutschen Liedes, dessen schlichter volks- 
tümlicher Geist, auch abgesehen von den Klopstockschen Oden, 
in den Reformopem deutlich sein Wesen treibt, das alles er- 
kennen wir vorerst nur in den gröbsten Umrissen, ebenso 
die Stellung, die Gluck mit seinen selbständigen Ouvertüren 
und Balletten und seinen Triosonaten in der Geschichte der 
Instrumentalmusik zukommt. Alle diese Erörterungen sollen 
nur dazu dienen, sanguinische Gemüter von dem Wahne zu 
heilen, als seien wir mit Gluck und dem Wesen seiner Kunst 
vollständig im reinen. Wie wenig wir überhaupt mit der 
Kunst unserer Klassiker >fertig( sind, das hat uns erst jüngst 
der Fall Mozart gezeigt 

Aber die Giuckforschung würde ihre Pflicht nur zur Hälfte 
erfüllen, wenn sie nicht zugleich die Spuren der Gluckschen 
Kunst über den Tod des Meisters hinaus verfolgen würde. 
Die frühere Zeit, z. B. noch Marx, hat sich damit begnügt, 
Mozart daraufhin zu untersuchen, und ist dabei häufig zu 
einer recht dilettantenhaften Abschätzung beider Künstler 
gegeneinander gelangt. Heute wissen wir, daß Mozart wohl 
einzelnen Anklängen, keineswegs aber dem Geiste nach in die 
Schule Glucks gehört. Dagegen kennen wir eine französische 
Schule Glucks, die von Piccinni über Sacchini, Salieri, Vogel, 
Cherubini u. a. bis Spontini reicht, und deren Glieder das 
Glucksche Erbe, jedes nach seiner Individualität, weitergebildet 
haben. Mit Spontini aber stehen wir bekanntlich bereits an 
der Schwelle der Kunst von Glucks großem Geistesver- 
wandtem Richard Wagner. Allen diesen Meistern sollen die 
Spalten dieses Jahrbuchs ebenfalls geöffnet sein. 

Als offizielles Oigan der Gluclcgesellschaft dient unser 
Jahrbuch natürlich in erster Linie deren Zwecken, die als be- 
kannt vorausgesetzt werden dürfen. Selbstverständlich bean- 
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sprucht es damit nicht etwa ein Monopol innerhalb der Gludc- 
forschung überhaupt. Im Gegeoteil, es wird jederzeit Ge- 
l^enheit nehmen, an der Klärung jeder auf Gluck bezüglichen 
Frage, von welcher Seite sie auch immer aufgeworfen werden 
möge, mitzuarbeiten und vor allem die Arbeit der beiden 
Denkmälerpublikationen, denen die Herausgabe der Haupt- 
werke Grlucks anvertraut ist, tatkräftig zu unterstützen. Auch 
zu den in letzter Zeit in erfreulicher Weise zunehmenden, 
wenn auch nicht immer erfolgreichen Versuchen, aus dem 
alten Aufführüngsschlendrian heraus zu einer reineren Dar- 
stellung von Glucks Opern zu gelangen, soll Stellung ge- 
nommen werden, wozu wohl das Jubiläumsjahr reichlich AnlaO 
geben wird. Auch bei Gluck spielt, wie bei jedem alten 
Meister, (fie Auf führungspraxis eine entscheidende Rolle, wenn 
auch die Cembalofrage, wenigstens für die Pariser Opern, 
wegfällt^ Dafür stellen sich andere wichtige Fragen ein, vor 
allem was die Inszenierung und Darstellung im allerweitesten 
Sinne betrifft. Hier kann allerdings ein Jahrbuch nur vor- 
bereitend und kritisierend eingreifen, die Hauptarbeit muß 
die lebendige Praxis leisten. 

Daß ein Gluckjahrbuch als literarischer Sammelpunkt für 
alle auf Gluck gerichteten Interessen seine Berechtigung hat, 
dürfte angesichts der ganzen Lage der Dinge niemand be- 
zweifeln. Ob es sein Ziel, allen Verehrern der Kunst Glucks 
ein niwntbehrUcher Berater zu werden, auch wirklich erreicht, 
' hangt von dem Interesse ab, das diese selbst ihm en^egen- 
bringen werden. Wir möchten daher die Bitte aussprechen, 
alle iÜ-beiten über Gluck und seine Kunst, die aus selbstän- 
d^er Forschung ■ hervorgegangen sind, unserem Jahrbuch 
anzuvertrauen, und zwar, mit Rücksicht auf die Mitglieder der 
Glud^fcselbchaft , zunächst in französischer oder deutscher 
Sprache. Bei einem solchen tatkräftigen Zusammenarbeiten 
werden audi ata ehesten die Mängel verschwinden, die un- 
serem Jahrbuch, gieich allen jungen Publikationen, ia sdnen 
ersten Jahi^ängen anhaften werden. 
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Les Premiers Optras de Gluck. 

D'apr^s un maniisciit du Conservatoiie de Paris. 
Par Julien Tiersot {Paris). 

Gluck a d^but^ dans la carri^re de compositeur drama- 
tique eil 6:iivant dix op^ras Italiens (deux pour fragments 
seulemcnt), lesquels furent rcpriseat^ dans. l'espaoe de trots 
aas et dnq 9emames(du 26 decembre 1741 au 31 janvier 1745) 
dans quelques viUes de l'Italie du nord: Milan, Venise, Turin, 
Crema. Ces ceuvres sont, dans l'ordre successif de leurs pre- 
mi^s repräentatjons: Arlaserse, Demetrio (dfei^^ par quel- 
ques biographes sous le titre de Cleonice), Demofoonte, Tigratte, 
Arsace, Sofonisba [appel^ parfois Siface), la Fifäa Schiava, 
Ipermestra, Poro ^Älessandrö nelle Indie de Mitaitase) et 
Ippolito (ou Fedra], Sauf pour unc seule, Ipermestra^ con- 
serv^e au British Museum, toutes les partitions en ontdisparu. 

Est-ce a dire qu'il ne reste rien de toute cette musique, 
et devons-nous lä considirer comme irr^mödiablcment iK- 
tniite? La perte scrait rcgrettable pour J'histoire de l'art et 
pour la connaissance de l'osuvre integral de l'auteur d' Orpkie 
et des Ipkigenies, car c'est uniquement par ces monuments 
de son activit^ commeh^ahte qua peuvent nous fitre rävöl^es 
les premi^res manifestations de son gänie. 

Par bonheur, ä ddfaut des ceuvres compl^tes (la seule dont 
la partition ait ^€ conserv^e n'^tant que la huitiöme de la sä'ie), 
des fragments, ^ars dans diverses collections, ont peroiis de 
reconstttuer uäe grande parde de cette production inaugurale, 

n convient de dire sans plus attendre qu'il y a peu de 
temps que cette reconstitution a 6l€ tent^e, et de signaler la 
part pr^nd^rante quV- a eue M. Alfred Wotquenne, le 
distingu^ pr^et des ^tudes et biblioth^caire du Conservatoire 



Diqilizedby Google 



10 Julien Heno^ 

de Bruxelles, auteur du Catalogue tJümatiqiu des ceuvres de 
Chr. W. V. Gluck imprim^ en 1904 (Breitkopf et Härtel). C'est 
par ce livre qu'on a appris que des parties, paifois trte im- 
portantes, de ces ouvrages r^ut& perdus pouvaient etre 
retrouv& parmi des manuscrits r^pandus k travers l'Europe, 
et dont le principal est au Conservatoire de Paris. Gräce ä 
la comparaison de ces morceaux de musique avec tes libretU 
(g^^ralement connus), la place de chacua a pu €tre d^signte: 
le r6sultat a ^6 si heureux qu'en rassemblant ces fr^ments 
il a ^t^ possible le reconstituer, notamment la totalit^ d'un 
opä'a, le troisi^me, DemofoonU^ ünsi que d'tmportantes par- 
ties de Sofonisba, la Pinta Schiava, Ipermestra et Ippolito, 
enün de retrouver deux opä-as pr^c&lemment ^or^ des 
bi<^raphes, Tigrane et Arsace^ ceux-ci ayant ^t£ tdentifi^, 
postäieurement ä la premi^re ädition du livre de M. Wot- 
quenne, par un ^crivain romain, M. F. Fiovano. 

Le manuscrit musical qrn a foumi la part contributive la 
plus importante ä cette reconstitution ätait rest^ compl^tement 
ignor6 avant que M. Wotquenae fät venu l'^udier ä la Biblio- 
th^que du Conservatoire de Paris, et que j'en eüsse moi-mfime 
tir^ parti pour la premi^e ^tude que, eu attendant un ouvrage 
plus d^elopp^, j'ai consacr6e ä Gluck dans la collection des 
iMaitres de la Mosiquec II convtent donc de tr^ter cet 
Umcum avec les mSmes ^aids et les m€mes respects que 
les manuscrits les plus rares; et en effet, pour ^e moins 
ancien que les manuscrits du moyen-äge, il n'a ni moins d'tm- 
portance ni moins de valeur. 

Le Gluck-yahrbuch ^tait tout d^gn^ pour en accueiller, 
d^ sa premi^e annfe, la description. 

C'est un recueil factice, compos^ d'une grande quantit^ d'airs 
d^tach^, manifestement copi^s k des ^poques contemporaires 
des ceuvres dont ils sont extr^ts, et qul semblent avoir ii€ 
reunis en volumes post^rieurement. Hs sont Berits sur papier 
du format oblong, dit k I'italienne, mesurant en moyeme 23 
sur 30 centim^tres. L'ensemble forme aujourd'bui cinq volumes 
reti^ portant respectivement, sur les dos, au dessous du tttre 
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g^tiä'al: Gluck, Airs, Seines, Duos italiens (ces deux demiers 
mots supprimä ä partir du 4. volume), les lettres A, B, C, 
D, E, qui indiquent Vordre, et, sur les titres intäieurs, les 
cotes (n" d'inscription au registre d'entr^) 1749, 1750, 1751, 
12057 ^ )o043. Ces chiffres nous indiquent, disons-le saus 
plus attendre, que les deux derniers volumes ont ^t^ consti- 
tu^ post^rieurement aux trois premiers; lescotes de ceux-ci 
t^oignent au contraire qu'ils avaient m compris dans la 
premi^ aumdrotation des livres de la Biblioth^que, Stabile 
vers 1830 h 1840. La relmre, teile qu'on pouvait la voir ü 
y a quelques ami^es, datait aussi de ce temps lä: eile a ^ 
remplac^e il y a quelques annees (^tant fatigu^ej par tin car- 
tonnage d'aspect analogue; seul le volume E, le moins usag^, 
a conservä l'apparence qu'avait l'ensemble ant^rieurement. 
Au reste, aucun de ces signes ext^rieurs ne peut nous ren- 
seigner sur l'origine de la coUection. 

II est ^dent en effet qu'avant l'^oque, relativement r^ 
cente, de cette division ea volumes, tes cahiers dont est form^ 
le recueil ätaient rest^ dans quelque coin, enfennä dans ua 
carton ou ficel& en une liasse, jusqu'au moment oft une 
r^rganisation de la Biblioth^ue, vers la ün de la direction 
de Cherubini, les fit admettre aux honneurs de la reliure. 
D'autre part il apparait, ä certaines dispositions que nous 
expliquerons plus tard, que cette reliure, tout en en di\isant 
l'ensemble ea plusieurs volumes, les a maintenus dans l'ordre 
suivaot lequel ils avaient du etre superposä d^s leur entr^e 
& la Biblioth^ue, et probablement depuis l'^oque meme oü 
ils ont ^ co^^s. Quoi qu'il en soit, nous pouvons tenir pour 
certain qu'ils appartiennent au Conservatoire depuis sa fon- 
dation {1795), ou tout au moins depuis les premi^res annöes 
de son existence. 

L'on sait quelle est la double provenance du premier 
fonds par lequel fut constitu^e la Biblioth^quc du Conservatoire 
de Paris: d'une part les confiscations, par les lois r^volution- 
naires, des biens des ^migr^s et du domaine de la couronne; 
d'autre part les acquisitions faites ä l'^tranger par les soins 
des annöes fran^aüses qui, dans lenrs camp^nes en Allcmagae 
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et en Italie, ^taient souvent accompagn^es de missioimaires 
pacifiques chai^^s d'acheter et de rapporter en France les 
productions Ics plus diverses des pays envahis, — ft danß le 
nombre la rausique n'av^t pas €ti oubli^e. C'est certain«- 
ment de I'une de ces deux sources que prpvient la collectioa 
des airs de Gluck, soit que ces airs alent &t6 trouv^ parmi 
les papiers laiss^ en France par quelque noble ^migr^, solt, 
ce qui est plus vraisemblable, qu'il» soient venus a Paris dans 
les fourgons de l'arm^e de Bonaparte ou de celle de Moreau. 
Quoi qu'il en soit de cette origine, l'homog^i^it^ de la 
collection (au moins dans ses premiers volumes) est une preuve 
certaine qu'elte est, dans son ensemble, d'une provenance 
unique. Et d'abord il faut noter ceci. Les airs sont d^sigrn^ 
chacun par iin titre qui coraporte habituellement les premiöres 
paroles et le nom de l'auteur, Orthographie de fagons diverses; 
quelques-uns mentionnent en outre le nom de I'interpr^e, 
parfois meme une date de premiöre repr^sentation; raais aucun 
ne reproduit le titre de l'op^ra, L'on pourrait donc s'attendre 
ä trouver un d^sordre absolu dans la Suite des cahiers, et il 
en eüt it6 certaiaement ainsi si le relieur, ou meme le biblio- 
th^caire de 1840, se fut efTorce de les mettre en ordre, tout 
el^ment lui faisant d^faut pour un classement methodique, 
quel qu'il füt Or, sans que nous puissions dire que ce classe- 
ment est parbit, nous pouvons constater cependant que la 
plupart des morceaux sont groupfe oeuvre par osuvre. C'est 
ainsi que les cinq premiers morceaux du volume A ont 6t6 
recoimus pour appartenir tous les cinq ä Arsace; les n"' 10 
ä 25 (avec la seule lacune du n" 22) it Tigrane\ que les airs 
dont se compose la partition de Demofoonte occupent tout 
le volume B, ä parür du N° 2, et les neuf premiers N°' du 
vo). C, etc. Il apparait donc que le muslcien inconnu qui a 
constitu^ la collection ne l'a pas rang^ au hasard; qu'il 
^ait contemporain des ceuvres qu'il a pu ainsi sauver (car 
ces Oeuvres ont et^ trop vite oubli^ pour qu'on eüt pu long- 
temps aprte en retrouver l'ordre et le groupement}; qu'enfin 
les premiers biblioth^caires du Conservatoire qui en rejurent 
le d^t, s'ils ne se ha^^nt pas beaucoup pour es tirer 
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parti, eurent du moins la prudence de le coaserver^daDS 
Täat oü U leur (iit coa&i, et qw ^tait certainement le 
meilleur. 



Voyons donc maintenant de quo! se compose l'eosemble 
de la collection. 

Chacun des dnq voltimes commence par une taUe ^crite 
sur ia feuiUe de garde; ou y peut reconn'attre les 6:ritures 
de trois bibUoth^caires et employ^ successifs: Leroi, Octave 
Fouque, et I'auteur mSme de !a pr&ente ^de. Le premter, 
par les soins de qui les volumes ont ^t^'constitu^s et reli^, 
s'est born^ k inscrire les titres g^n^raux et les cotes; le se- 
cond (qui fut sous-biblioth^aire 1876 k 1883} a fonn^ des 
tables en reproduisant les premi^res paroles de chaque aior- 
ceau; quant ä moi, j'ai ajout^ ä la suite de ces indications 
(les seules, je le r^^te, que foumissent les manuscrits) les 
titres des op^s, lorsque ceux-ci eurent et^ identifi^ par 
MM, Wotquenne et Piovano. 

Le volume A conttent trente-et-ua airs. Nous en repro- 
duirons exactement les titres tels qu'ils ont ^t^ inscrits an- 
ciennement sur chaque morceau, ainsi, quand tl y aura tieu, 
que les indications suppl^mentaires (noms d'interpr^tes et da- 
tes], respectant surtout I'orthograplie, toujours incertaine, sui- 
vant laquelle on ^ivait le nom de I'auteur ä des ^oques oCi 
celui-ci ^it encore peu cäibre; nous ajouterons ensuite entre 
parenth^ses, d'apr^ les renseignements post^ieurs, les titres 
des Optras auxquels appartient chaque morceau, ainsi que les 
Premiers vers lorsqu'ils n'auront pas 6t6 report^ sur les titres 
du maouscrit ou l'auront ^t^ inexactement. 

No. I, p, I. — Benck^ copra al sole il voUo, Aria de! 
Sigr. Cluch (air final de la 8"' sc^ne du i" acte d^Arsace). 

No. 2, p. 13. — Se fido Padorai, Aria del Sigr. CluCH 
(2' sc^e d'Arsace). 

No, 3, p. 2g. — Recitattvo: JVim che non a la sorte piu 
Süevture per me^ conl'Aria; Fra il rimorso e fra taffannoy 
del Sig[r. Cluch (La demiire indication est une erreur du 
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copiste: les premi^res paroles de l'air sont: 5'/ vedrb quelP 
alma ingrata. C'est l'air final du premier acte d'Arsace), 

No. 4, p. 41. — Si cadrh con grave scempio, Ana del 
Sigr. Cluch (4' sc^ne A*Arsace). 

No, 5, p. 63. — Perfido, traditore, Aria del S^. Cloch 
(10"" sc^e &Arsace). 

No, 6, p. 7g. — Del Sigr. Gluck [Guarda pria se m questa 
frondt, de VInnocensa giustißcaia). 

No. 7, p. loi, — 1744, Atto secondo, Ana P™. — S. Gio. 
Smo, L'Autunno. Del Sigr. Gluck {Pria dt lasciar la sponda^ 
6t^ Ipermestra). 

No. 7 bis, p. 109. — Del Sigr. GlUck (Che farh senza 
Euridice^ d^Orfeo). 

No. 8, p. 1 17. — Aria C. Solo. — Con Traversiere Obli- 
gate. — Del S^. Cristoforo Gluck (Oie legge spietata, 
de Catone). 

No, 9, p. 129. — Aria C. Solo. — Con Traversiere Obl^ato. 
— Del Sigr. Cristoforo Gluck. [Per tutto il timore, A'Ezio). 

No. 10 '), p. 141. — Siga. Giudita Fabiani — Nel Teatro 
di Crema — del Sig. Christoforo Gluck (Les premiöres 
paroles sont: Vessi lusingfte e sguardi^ et l'air appartient ä 
Tigrane, acte I, sc^ne 9; il a ^t^ iatroduit plus tard dans la 
Caduta dei giganti). 

No. II, p. 149. — Aria Canto solo con sinfonia del Sigr. 
Xforo Gluck. — Sigr. Salembeni {Rasserena il mesto ciglio^ 
acte III, sctee 1 1 de Tigrane, paroles employ^es post^rieure- 
ment dans Ariamhte, mais avec une autre musique). 

No. 12, p. 157. — n Sigr. Feiice Salimbeni — Del CRISTO- 
FORO Cluch. — In Crema, 1 743 (Si den mit> ttiorrd se il vuoi, 
acte I, sctee 1 2 de Tigrane). 

No. 13, p. 165. — Siga, Giuditta Fabiani — nel Teatro 
di Crema, 1743. — Del Sigr. Cristoforo Gluck [Troppo ad 

>) Lea Nos. lo k 23 comprennent les airs d« Tigraru, l'opfir» de GInck 
repTfscDt^ k Crem» an printemps de 1743. Lea titre» du minnscric donnent, 
ponr la plupart, le nom-de riiiterpriCe, celul de rauteor, et, le plua souvent, 
celni de la vUle et la date; mais ils ne leprodnisent mGme pas les premüres 
paroles, qne noiis avous dA aller Chcrcher dans rmtäiieui des cahiera. 
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utt alma e coro, acte I, sc^ne i de Tigratu; reproduit dans 
la Fittia Schiava). 

N0.14, p, 173. — II Sigr. Giuseppe Gaiieni. — DelCRiSTO- 
FORO Cluch. — In Crema, 1743 {CarepuptlU atnate, acte H, 
sc^e 15 de Tigratu). 

No. I5j p. 181. — Aria Canto solo con sinfonia del Sgr. 
Cristoforo Gluck. — Sigx Schieri [Aschieri) [Priua del caro 
bme, probablement acte II, sc^aes 13^15 de Tigram, page 
d^chir^ du libretto). 

No. 16, p. 193. — Sigr. Giuseppe GalUeni, nel Teatro di 
Crema, 1743. Del S^.XforoGluch (Se spunta amica Stella, 
acte I, sc^e 10 de Tigrane). 

No. 17, p. 201. — Sigra. Giuditta Fabiani, nel Teatro di 
Crema. Del Sigr. CRISTOFORO Cluch (Double de l'air Vexsi 
luanghe e sguardiy d^jä copi£ sous le No. 10}. 

No. 18, p. jog. — II Sigr. Giuseppe Gallieni. — Dei S^. 
Cristoforo Cluch, in Crema, 1743 {Se in gremho a lieta 
anrora^ acte n, sc^ne 7 de Tigrane). 

No. 19, p, 217. — Aria Canto solo con Siiifonia del Sigr. 
Xforo Gluck. — Sigr. Salimbeni [Parto da te mio bene, 
acte n, sc^e 1 1 de Tigrane). 

No. 20, p. 225. — Duetto con Sinfonia del S^. CRISTO- 
FORO Gluck [Lungi da te ben mio, acte 11, sc6ne 18 de 
Tigrane). 

No. 21, p. 245. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr. 
Xforo Gluck {Presso Pmda d'Ackermte'), acte III, sc^e 12 
de Tigrane). 

Nr. 22, p. 257. — Aria con sinfonia. — Del Sigr. Cristo- 
FORO Cluh [Se mai senH spirarH sul valio, de la Clemema 
di Tito). 

No. 33, p. 273. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr. 
Cristoforo Gluck [Nero turbo ü Geh imbruna, acte I, 
sc^e 13 de Tigrane). 

■) Cet atr, conipo»£ pour le qtutriimc op^rs de Glnck, onTnge deitiD^ 
ik UDe petite Tille de proTince, conüent le premier jet de rinTOCRtloii d'jirmidt'. 
»Venez, Tenes, hüne infernale,« qne l'aateiir fcrivit trente qiuUre ans phu tard 
{lour Paris, ntillssiit les maUriaox de aa enneise. 
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No. 24'), p, 285. — Ali» (Paare rammenta; origine in- 



No. 25, p, 293, — Ana [Parto tna tm giomo amore, 
A^Ippolito). 

No. 26, p. 301. — Ana [Varca il mar superba tiatv, 
ÜIppolito). 

No. 27, p. 313. -^ Aria [Sparge al mcere; originc inconnue). 

No. 28, p. 325. — Aria [Se iu vetUssi comeveg^io-, 
6:ippolito). 

No. 29, p. 333. — Aria [Dirai al idol mio, ^Ippolitö). 

No. 30, p. 341. — Aria {Chi noto mt fa, ä'Ippolito). 

No. 31, p. 353. — Aria Tenore solo con Sinfonia — del 
SigT. Cristoforo Gluck [Ah gia parmi che ä^armi ribomba, 
SIppolito). 

Le voIume B contient vingt airs et une marche instru- 
mentale; le Premier air appartient ä Softmisba, tous les autres, 
nous l'avons d^jä dit, ä Demofoonte. Cette Observation ^tant 
faite une fots pour toutes, nous ne r^p^erons pas titre de 
ce demier opä-a, 

No. I, p. I. — Aria. — Del Sigr. Cluch {La sul margme 
del Lete, de Sofonisba')]. 

No. 2, p. 10. — Felke Etä del Oro. — Aria del Sigr. 
ClOCH {Demofoonte). 

No. 3, p.31. — Recitativo del Sigr. ChristofoROGlUCH. — 
Scena 12, Dircea e Timante [Sposo! — Consorte !), et, p. 37: 
Duetto, Sigra. Stabili, Sigr. Carestini {La destra ti ckiedd). 

No. 4, p. 5 1 . — Par maggior ogni diletto — Coro — del 
Sigr. Cloch (choeur final de Demofoonte]. 

No. 5, p. 55. — Nm dura una sventura — Aria — del 
Sigr. Cloch. 

No. 6, p. 75. — Che mai rispmdcrti — Aria — del Sigr. 
Cloch. 

>) Les airs 34 — 30, qni provienDeiit poor la plnpart SJppoHto, ne por- 
tent, dans le manosciit, pas d'antre titre ^Aria, saus nom d'auteor. 

') Premiere forme d'on air plusieurs fois remani par Gluck et devenu 
en dernlet Ken le dao S Armide: 'Esprits dt iaüu it dt ragtt^. 
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No. 7, p. 87. — Aheßte ne malverace nevero ben si da — 
Prendono qualita — Ana — Del Sigr, Cloch. 

No. 8, p. 99. — Nott odi consiglia — Ana — del Sigr. 
Cloch. 

No. 9, p. 107. — Misere pargoUtto — Ana — del Sigr. 
Cloch. 

No. ro, p. 1 19. — Nel Uta dono io veggo — Ana — del 
Sigr. Cloch. 

No. II, p. 139. — Odo il suoHO — Ana — del S^. 
Cloch. 

No. 12, p. 159. — Nd tum ckiedo amaie stelle — Alia del 
Sigr. Cloch. 

No. 13, p. 1S3. — Sigra. StabÜi — Aria — del Sigr. Gluck 
(Se üitti i malt miet). 

No. 14, p. 203. — Recitativo del Sigr. Gluck — Scena 4", 
Timante solo [Misert> tne). 

No. 15, p. 2 1 1. — Gemo ht un punto e fremo — Ana — 
del Sigr. Cloch. 

[Sans nutn^ro], p. 240. — Marchia (marche instrumentale). 

No. 16, p. 243. — Padre perdona — Aria — del Sigr. 

Cloch. 

No. 17, p. 263. — // swt leggittdro viso — Aria — del 
Sigr. Cloch. 

Nr. 18, p. 275. — Ntm curo taffetto — Aria — del Sigr. 
Cloch. 

No. 19, p. 299. — Vuoi clCio rti'uccida — Aria — del Sigr. 
Cloch (le vers inscrit sur le titrc est le second de la Strophe 
chant^e qui commeace: T^intendo, ingrata). 

No. 20, p. 307. — Aria — Del Sigpr. Gluch. — Sigr. 
Carestini [Sperai vtcino il lide). 

Le volunie C contient 27 airs, doot les aeuf premiers cod- 
tinucnt et ^uisent la s^e de Demofoonte. Sofonisba tient 
one place importante dans la seconde partie du volume 
(Nos. 12 ä 22}. Nous De r^pöterons pas la suite de ces titres, 

No. ij p. I. — Per lei fra Cormi — Aria — del Sigr. 
ClUCH (Demo/aonte). 

Gluck-Jülubuch 1913. a 
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No. 2, p. 21. — In te spero sposo amaio — Ana ■~- del 
Sigr. Cloch. - 

No, 3, p. 53. — Ana — Del Sigr. Cluch [Non i ver ehe 
Piro insegn^. 

No. 4, p. 41. — piii tremar non voglio — Ana — del 
Sigr. Cloch. 

No. 5, p. 65. — E socorso dÜncogmSa mono — Ana — del 
Sigr. Cloch. 

No. 6, p. 81. — Perfidi . , . la Morte — Aija — del 
Sigr. Cloch. 

No. 7, p. 93, — Tu sai cM son ~- Aria — del Sigr. Cloch. 

No. 8, p. 109. — Se tronca un ramo un fiore — Aria — 
del Sigr. Cloch. 

No. 9, p. 125. — PrudenU mi ckiedi — Aria — del Sigr, 
CU)CH. 

No. 10, p. 141. — Tema queP alma — Aria — del Sig. 
Cluch [d!Arsace). 

No.ii,p.i63. — Ai\Sii^.GLXiCK.[Dunquevieni lamorUt 
S!Älceste). 

No. 12, p. 171. — Aria — Del Sigr. Cluch {Non vipiacque, 
ingiusti Dei, de Sofonisbet). 

No. 13, p. 183. — Sigr. Carestini — Aria — del S^. 
Crktoforo Cluch {Se in campo armato). 

No. 14, p. 191. — Aria — del S^. Cluch {Se ianto 
piace). 

No. 15, p. 199. — Aria {E maggiore d^ogiCtütro dolore^ 
air de Sofonisba, replac^ dans Artatnhie). 

No. 1 6, p. 207 . — Sigr. Caresüni. — Aria — del Sigr. Cluch 
{Nobil onda). 

No. 17, p. 219. — Aria — del Sigr. Cluch {Cara dagli 
occki tuot). 

No. 18, p. 227. — Sigr. Carestini. — Aria — del Sigjr. 
Gluck {M'opprime, nCaffanna). 

No. 19, p. 235. — Duetto — del S^. Cluch [Se fedel 
cor mio tu sei), 

No, 20, p. 247. — Sign. Aschieri. — Aria — del Sigr. 
Cluch {Tremoß-a du&H miei). 
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N6. 21, p. 259. — Aria — del Sigr. Cluch (0 frangi i 
lacci miet), 

No. 22, p. 267. — de! Sigr. Cluch (R&ritatif; Si perdono 
b Si/ace, pr^61ant ie duetto No. ig). 

No, 23, p. 289. — S. Gio. Cmo l'Auhmno — de! Sigr. 
CristofORO Gluck [Gonfio tu vedi ü fiume, SIpermestra). 

No. 24, p. 297. — Quando rutJta con U sue spmne — 
Aria — del Sigr. Cluch {SArsace). 

No. 25, p. 309. — Colomba inamorata — Aria — del 
Sigr. Cluch {i^Arsace). 

No. 26, p. 335. — Aria Canto solo — con sinfonia — del 
Sigr. Cristüforo Gluck — Sigr. Salimbeni {Parto da U mia 
bene, de Tigrane). 

No. 27, p. 333. — del Sig. Gluck (Vorrei spiegar faf- 
fannOf de Semiramide riconosciuta}. 

Le volume D, constituä post^rieurement, ainsi que l'indique 
sa cote d'inscription (No. d'eatr^; 12057, les volumes A, B, C 
coirespondant aux No. 1749, 1750, 1751) contient un m^lange 
d'airs des premiers op^ras de Gluck et de ceux de la denii^e 
partie de sa carri^ itaÜenne, au nombre de douze (non 
numerotä ä la table ni dans le recüeil). En void la liste, 
^ablie de la meme mani^re que pour les volumes pr^c^ents. 

P. I, — In S. Gio Grisostomo — Aria — Äbbiam penalo 
e ver — del Sigr. Cluch [ä^ Ipermestra). 

P. 9. — In S. Angelo nella Ascensa — Aria — CÄ'w mai 
vi possa — Del Sigr. Cristoforo Gluch (de la Pinta 
Schiava). 

P. 17. — Neil' Orfeo Napoli S. Carlo 1774 — 5^ quel dolor 
che settto — Aria con cavatina — del Cav. CRISTOFORO 
Gluck [Nous discuterons tout ä Theure l'attribution de cette 
composition, qui n'appartient pas k V Orfeo de Gluck}. 

P. 41. — Alceste — di Gluck — Miserot E cke, etc. 

P. 66. — Nel Alceste — GLUCK — No, crudel; non, etc. 

P. 87. — Parto mä tu ben ntio — Aria con Violini e 
^^oletta — del Sigr. Gluck (de la Üemensa di Tito). 
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P. 99. — S€ mai senü spirarti sul volio, etc. — Ana — 
del Sigr. Cristoforo Gluk [de la Clemenza di Tito). 

P. 135. — ^ San Gio. Gio"" L'Aut"° 1744 — Aria — Solo 
effetto — del Sigr. CristofarO . . . [d.' Ipermesira). 

P, 143. — 1744. In S. Ai^elo nella Ascensa — Aria — 
Troppo ad un alma e coro — del S^. CriSTOFARO Gluck 
[de la Pinta Schiaua). 

P. 152. — Neil' Alceste — Scena — del Sigr. Cristo- 
FARO Gluck — Scene: Adorata [consor/e], 

P. 239. — Or/eo ed Euridice — Ckiamo il mio Ben cosi,. 
etc. — Cavatine e Rec™ — del Sigr. Cristofaro Gluck. 

P. 275. — Scene: Or/eo della tua pena — Rec" e Ana: 
GH sguardi tratHeni — del S^r. CrISTOFANO ClüCK. 

VAria con cavaHna . . . nelP Or/eo {Napoli, San Carlo, 
1774) qui remplit les pages 17 ä 40 de ce recueil est, nous 
l'avons dit, langer ä la partition A'Orpkie de Gluck. Ce 
morceau se compose d'im r^dtatif oblig6 et d'un chant me- 
sur^, ä six-kuil, en mouvement Largo. Les paroles indiquent 
qu'il doit ^re chant6 par Orphde ä son entr^ dans les 
Champs-Elysees. La ritournelle et Taccompagnement du 
r^citatif contiennent une parüe de harpe, pour les deux mains, 
proc^dant presque constamment par siiite de tierces ou de 
sixtes, et d'un style absolument diff^reat de celui dans lequel 
Gluck a tndt^ la harpe dans Or/eo et dans Paride ed Elena. 
Le sentipient de la musique n'est point mauvais: il a quelque 
chose d'^ur^, 01) Ton reconnait l'influence de l'esprit de 
Gluck, et qui semble acquis ä son contact; mais la forme 
est si difT^eate de Celles qui sont famili^es ä l'auteur 
6! Armide qu'il est v^ritablement impossible de lui attribuer 
cette conception. La cavatina finale, page d'un style agr^- 
able, fleure un parfum d'italianisme tel que Gluck, m€me 
dans ses premiers op^as, n'est jamais parvenu ä s'en impräg- 
ner au m^me degr6. Consid^rons d'autre part que cette Aria 
con cavatina fut, le titre l'indique, chant^e aux reprösentations 
A'Or/eo donn^s ä Kaples cn 1774. Mais l'ceuvre de Gluck 
avait 6ti fort peu respect^ lors de cette exhibition, oü eile 
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avait subi l'outrage des mdanges les plus h^^rog^es. D^ji, 
ä Londres, quelques ann^s auparavant, oa avait donn6 une 
pr^tendue repr&entation du chef d'oeuvre, dans laquelle la 
musique de Gluck alternait avec des »airs nouveaux< de 
Jean-Christian Bach (au nombre de sept), deux de Gt^lielmi 
et UD du castrat Guadagni. Cest par un arraDgemeat de 
meme sorte que le public napolibun avait fatt connaissance 
avec l'oäuvre italienne du mEÜtre allemand. n y a donc tout 
lieu de penser que l'air ' recueillj sous son nom dans notre 
recueil est un de cea airs ajout^s, que le copiste aura cm 
provenir de l'auteur prindpal. Nous sommes ainsi d'accord 
avec M. Wotqueone (qui ne l'a pas inscrit dans son catalogue) 
pour l'diminer du nombre des ceuvres de Gluck. Cet air est 
d'ailleurs, dans l'ensemble des ciaq volumes qui nous fönt 
connaitre tant de p^es inconnues du maitre, le seul qui ne 
soit pas authentique. 

Le volume E, constitu^, comme D, postäieurement aux 
trois Premiers, ne contient que des fragments de deux Optras 
frangais de Gluck: Älceste et Armide. Nous nous bomons 
ä en signaler l'existence et l'^artons de l'ensemble de cet 
examen, auquei il est ^tranger. 

En r^sum^, le recueil manuscrit de la Biblioth^ue du 
Conservatoire de Fans nous fait connfdtre les fragments sui- 
vants, presque tous in^dits et connus par ce seul exemplaire, 
des Premiers op6ras de Gluck: 

DemofoorUe: la totalit^ de la partition (sauf l'ouverture), 
savoir: 35 airs, un r^citatif oblig^, un duetto, le chceur final 
et une marche instrumentale, l'ensemble class^ sans Inter- 
ruption du No. 2 du volume B au No. 9 du volume C. 

Tigrane: 12 airs dans le vol. A, (Nos. 10 i 21 et 23), l'un 
copiö deux fois {sous les Nos. 10 et 17}; un autre double dans 
le volume C (No. 26, ügurant d^jä dans A, No. 19). 

Arsace: 5 airs vol. A (Nos. i ä 5), 3 vol. C (Nos. 10, 24, 25). 

Sofomsöa: i air vol. B (No. i], 11 vol. C (Nos. 12 ä 22). 

La Pinta Sckimiaz 2 airs volD (pp. 9 et 143). 



Diqilizedby Google 



32 JnUen Tienot, 

Ipermesira: i sdr vol A (No. 7), i vo!. C{No.33) et i vol. D 
(p. I). 

Ippolito: 6 airs vol. A (Noa. 25, 26, 28 ä 31; peut-Ätre les 
Nos. 24 et 27, group^ avec ceux-ci, mais dont l'attributioii est 
incertaine, provenaient-ils de la meme oeuvre). 

Ajoutons k ces morceaux, tir6s des opöras Berits par Gludc 
lOTS de son premier s^jour en Italie, ces quelques autres, 
empruntä ä ses ouvrages post^eurs: 

Passant sur deux airs intercal^s dans les pastiches de 
Londres: La Cadiäa dei giganti et Artamhte, et empnintäs, 
l'un ä Tigrane (A, No. 10), l'autre i Sofonisba (C, No. 15), 
nous arrivons, ea suivant l'ordre chronologique, ä: 

Semiramide riconesäuta: i air vol. C {No. 27). 

La Qemensa di Tito: 1 air voL A (No. 22}, 2 vol. D (pp. 87 
et 99). 

Vlmtocenza giustificata: 1 air vol. A (No. 6). 

Orfeo ed Euridice: i air vol. A (No. 7 bis], 2 airs et seines 
vol. D (pp. 239 et 27s). Ajouter YArta con ctwaüna ins6r^e 
dans ce m^e vol. D (p. 17] et que nous avons reconnu 
n'ötre pas de Gluck. 

Alceste (lUt^cimz): i air vol.C(No. 11); 2 vol.D(pp.4iet66}. 

Alceste (frangaise) : i sc^he vol. E. 

Armide ; i air vol. K 

Cattme, air dötachä (morceau de chant compos6 sur des 
paroles de cet opöra de Metastase], vol. A (No. 8}. 

£zit>, air d^tacb^ (ne (igurant pas dans la parütion d^Eaio 
&rite par Gluck pour Frague en 1750], vol. A (No. 9). 

Signaions eniin les variations orthographtques suUes au 
cours de notre manuscrit par la mani^e d'^crire le nom de 
l'auteur. Sans chercher ä tirer pour l'instaat de conclusions 
de ces observations, nous rel^verons simplement que, sur 82 
inscripdons, nous avons lu 25 fois Cluch — 23 fois Cloch 
— 2 fois Cluck — 1 fois Ciuk — 2 fois Giuk — 29 fois 
Gluck. Pas une seule fois Glück avec le trema sur l'u. 
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Mais il ne auflit pas gue, par une s^che ^umä^tion, nous 
äyoos fait entrevoir ce que renferme im recueil contenant les 
pr^mices du gäiie de Gluck. II Importe maintenant de coa~ 
naitre l'ceuvre mSme. H est Evident que l'ensemble du manu- 
scrit m^riterait d'etre publik, tout au moins dans ses parties 
in6ditta. £n attendant que cette ^entualit^ se produise, nous 
vondrions au moins en extralre les parties essentielles et les 
transcrire, füt-ce sous une forme r^m^, 

Four r^Iiser ce dessein autant que le permettent les dr- 
coastances äctuelles, je me propose de reproduire aujourd'hui 
la musique du premier acte de DtmefootUe, formant un en- 
semble tr^s repr^entatif du style de Gluck ä ce premier 
moment de sa carri^re. Aiin d'en donner une id^ aussi 
complite que possible, je tnüiscrirai int^^emeat les premiers 
airs, väitables concertos vocaux constniits dans un lAoule 
uniforme, avec leura longues ritoumelles, leur premi^ expo- 
sition vocale qui, \ eile seule, forme un tout, puis, apr^ une 
nouvelle Intervention instrumentale, le d^eloppement modu- 
lant Selon des r^les ^troites, et le retour au chant du d^but, 
qüi s'expose ä nouveau et conclut dans le ton prindpaL 
Apr^ quoi vient un >milieu<, dans mi ton reiadf ou voisin. 
Enfia le Da Capo rem^e le premi^re partie, qui est redite 
une seconde fois d'un bout ä l'autre: ensemblc extr^mement 
long, et qui &it de l'aJr Italien de ce temps 1^ une v^ritable 
Symphonie vocale et orchestrale, avec toutes ses reprises 

Obligo. 

Cette fonne €tant, par les premi^es citations compl^tes, 
devenue familifac au lecteur, nous nous bomerons ä donner 
des extr^ts des derniers airs, en en reproduisant l'expositioQ 
prindpale, gräce ä laquelie il sera fädle de se faire une id^ 
de l'ensemble. 

La partie vocale de chaque air sera fidäement not6e dans 
sa clef ori^nale; les parties d'orchestre seront r61uites sur 
deux port^s. 

Le recitaikio secco manque: perte ^demment tr^ minime 
au pcMnt de vue musicaL Mais comme il Importe de suivre 
l'action ä travers laquelie sont intercaläs les airs, nous aurons 
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lecours au po&me de Metastase et le i^sumerons bri^vement 
sc^ne par sc^e, annoa^nt au passage k, quels endroits la 
v^table musique intervient 

Je rappelle que les personnages deDemo/oonie appaitiennent 
au cycte de I'^pop^e homäique. Demopboon, iils de Th^s^ 
et roi d'Athtees, est cit^ parmi les guerriers qui prirent part 
au si^e de Troie. Au' retour de la guerre, il ^pousa uae 
princesse de Thrace et devint roi de ce pays. 

Par une double räniniscence de la Inende de Mtnautore 
et de Celle d'Iphig^ie, la fable raconte que la Thrace est 
oblig^e par un oracIe de sacrifier chaque ann6e une jeune vierge. 
C'est sur la n^cessit^ de ce sacrifice que roule I'action de 
I'op^ra, — k quo! il convient d'ajoutcr d^s tnaintenant, afin 
d'dviter par la suite des explications embrouill^es, que l'in- 
trigue est compliquic par une histoire de Substitution d'en&nts, 
Dircea, crue fiUe du seigneur Matusio, ^tant en r^alit^ celle 
du roi Demophooa, et inversement Timante, que Demophooa 
croit son fils, ^tant l'enfant de Matusio. 

Sc^ne I. Le th^tre repr^sente un jardin devant le palais 
du roi. Matusio et Dircea s'entretiennent des pr^aratifs du 
sacrifice et des craintes qu'ils ^prouvent de voir la jeune fille 
designde comme victime. Matusio chante un air par lequel il 
exprime ses angoisses: >0 pii) tremar non voglio< (No. I), 
n sort. 

Sc^ne n. Dircea, puis Timante. L'on apprend par leur 
dialogue que le jeune prince (ou cm tel) et la fille de Matusio 
(ou crue teile) sont unis par un manage secret et qu'un fUs 
est n^ de leur commerce. Dircea s'äoigne apr^s avoir chantö 
un air tendre: >In te spero, sposo amato* (No. II}. 

Sc^e m. Timante, puis Demofoonte. Le rcü vient d^ 
darer k celut qu'il croit son fils qu'il lui ordonne d'^ouser 
Creuse, princesse phrygienne, laquelle va döbarquer dans ses 
Etats; il chante un air dans lequel U affirme son autorit6: 
.Per lei frä l'armi« (No. m). 

ScÄne rV. Timante seul. Un court monolt^^e en r^- 
tatif sec dit le d&espoir de Timante ä la pensä qu'on veut 
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le s^parer de Dircea; puis il cbante iin air dont les paroles 
Üsät plus imag^es que passionn^es: >J'espä^is que le rivage 
sont proche -. . . m^ je me sens transportö dans la tem- 
pfite . . .* (No. rv). 

Sctoe V. Le th^ätre repr^sente un port de mer om^ pour 
la r^ceptioQ delaprincessedePhrygie; >ony voit beaucoupde 
vaisseaux, du plus mE^iflque desquels d^barquent Creuse et 
Cherinto, pr^^d^s d'un nombreux cort^e, aux sons de divers 
instniments barbares •. Marche orchestrale {No. V). 

Creuse et Cherinto. La premi^re est la princesse phry- 
gienne venue pour ^ouser Timante; Cherinto est fUs de 
Demofoonte. II pense n'avoir pas de droits au tröne, Timante 
äant r^ut^ son ^n^; cependant il est passionn^ment ^ris 
de Creuse, qui le d^daigne. Au milieu de la scäie, le jeune 
prince chante un air par lequel il exhale son d^sespoir: 
•T'intendo, ingrata- (No. VI), chant de forme libre, sans 
ritouraeile intempesttve ni redites fastidieuses, tout d'expression 
et d'ardeur douloureuse, admirable efflorescence du jeune 
g^e de Gluck. Notons que les quelques petits vers dont 
le futur auteur SAlceste a tir^ id un d grand parti ont ^e 
d6Jaign£s maintes fois par les autres compositeurs qui ont 
mis le mfime poSme en masique: c'est ainsi que, dans le 
Demofoonte de Hasse, la sctee se d^roule d'un bout ä 
l'autre en r^tatif sec, et que la Strophe chant^e par Cherinto 
(dont les vers se trouvent pourtant dans le poeme de Meta- 
stase) en sont purement et simplement retrancbä. 

Sc^e VI. Les pr^c^ents, Timante. Celui-ci vient d6- 
clarer respectueusement ä Creuse qu'il n'ambitionne pas 
l'honneur de l'^ouser, puts s'^loigne. 

Sc^ne VQ. Creuse et Cherinto. La princesse irrit^ 
demande ä Cherinto de lavenger de l'afTront qu'elle a subi; 
pour conclure, eile cbante un air qui oe peint ancunement 
i'irritatioQ, mais est bien plutöt Ic chant d'une coquette: »Non 
curo l'affetto — D'un ttmido amante* (No. VU, fragmcnt). 

Seine Vm. Cherinto seul. H admire la fiert^ de Creuse 
et chante l'air par lequel s'exprime cette admiration: >n suo 
leggiadro viso* (No. VIH, fragment). 
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Les sc^es IX k XU sont essentieliement dea dialögues 
d'action et ne comportent pas im seul air, sauf celui qui 
termine. Au d^ut, Matusio entre vivement en sc^e, tenant 
Dircca par la main; il est irrit^ et d^clare vouloir emmener 
sa fiile au loin. Timante accourt. Dircea pense que Matusio 
a ddcouvert le secret de son union coupable et veut l'en chädo'; 
d^jä Timante veut interveoir et provoquer le p^e; mais 2 
reconnait bientöt son erreur. Matusio, en eflet, a appris que 
Dircea a ^t^ d^ign^e comme victime pour le sacri&ce par 
le roi lui-m^me, et c'est pour la soustraire ä ce funeste sort 
qu'il veut fuir avec eile. Mais il n'est plus temps: un capt- 
taine des gardes, Adrasto, vient Tarr^ter. Cest ici que se 
place l'air de Dircea: *Padre, perdona« (No. IX), bei air path^ 
tique, le seul (avec la plalnte de Cherinto) qui tienne v^ii- 
tablement ä l'action. On remarquera dans quel sentiinent 
expressif Gluck utilise d^jä les faautbois, dont il saura faire 
un usage si path^tique jusque dans les Ipkigimes. En raison 
de sa haute valeur, noua reproduisons cet air intägralement 

Scale Xni et demi^e, Timaate et Matusio, Dircea a 
Üh emtnea^ et Timante chante un air dont les paroles feig- 
nent assez bien T^garement du d^sespoir; mais id la musique 
est en d^saccord avec elles: loin d'£tre expressve^ eile est 
simplement ^clatante, et bien pliitSt triomphale que pathäique. 
C'est qu'il s'agissait d'une fin d'acte, et il convenait de ter^ 
miner brillamment, avec des trompettes. Nous saislssons 
donc ici Gluck, que pourtant, dans quelques occasions pr^ 
c^entes, nous avions reconnu pour £tre d^jä lui-meme, en 
flagrant d^lit de sacrifice au faux goiit de l'op^a Italien, 
qu'il combattra si v^h^entement par la suite, Nous avons 
reproduit de cet air: >Gemo ib un punto« (No. lo) l'e7q)osition 
vocale, et ensuite le >milieu< apr^s lequel se chante le 
Da Capo. 

Ce Premier acte de DemofomU nous donne une id^ 
üdäe — et d'une röalisation vraiment tr^ intä-essante — 
de ce qu'^it l'op^ra Italien au milieu du XVHI si^cle. 11 
n'y faut pas chercher !e drame, et U musique y intervleot, 
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non pour faire corps avec TactiDn, mais pour lui senör de 
commentaire, parfois assez ^loign^ de l'id^ principale. Mais les 
quaiit^ musicales y sont souvent de la plus haute valeur. Ce 
n'est pas ua drame: c'est un suite de sonates vocales, de 
concertos pour chant et orchestre. Mais d'aüleurs il ne s'en 
siu't pas que la prtocciqiatton de l'expression soit exciue: 
la plupart de ces morceaux ont Texpression dont est suscep- 
tibie la musique pure, Tun ayant un caract^re de tendresse, 
un autre d'ardeur sombre ou entrainaate, suivant que le mo- 
tivent les parolea. Et surtout nous pouvons admirer la belle 
ordonnance g6i^le de ces pages. De m^e qu'une sonate 
instrumentale est compos^e d'une suite de mouvements divers 
se mettant en valeur Tun l'autre par leurs oppositions, de 
meme ces airs d'op^ras altement entre eux suivant l'ordre 
le plus ingöiieux. Au premier air, ^nergique et mouvement^ 
nous avoos vu succ^der un ur tendre, de m^e que, daos 
la Symphonie, l'andante vient apr^s l'allegro; Taimable chan- 
son de la coquette suivait la plainte du prince amoureux; 
les airs de facture eux-memes coimaissaient les oppositions 
de mouvements et de nuances, et le demier morceau avait 
tout l'^lat d'un finale. 

C'est ainsi que cet ensemble d^tach^ du premier op6ra de 
Gluck qui ait ^te conserv^ nous donne une Id^e favorable 
de ce qu'^taient, au point de vue purement musical, les pro- 
ductions de son temps, en m^me temps qu'il nous a rendus 
t^mwns du premier efibrt d'un g^nie qui devra attendre encore 
trente ans avant de parvenir ä sa pleine maturit^, mais dont 
il est facile de discemer d^jä, par plus d'un trait, les g6i^ 
reuses promesses. 
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Les Debüts Milanais de Gluck. 

(L'ilive de Sammartim.) 
Von G. de Saint-Foix (Paris]. 

La disparition des partitions de !a jeunesse de Gluck avait 
toujoura emp^ch^ ses biographes les plus autorisä ') de s'oc- 
cuper de ses premi^res ceuvres: et Ton peut bien dire que 
les vingt annees du d^but de la carri^re artistique de l'auteur 
SOrpkee ^taient rest^es, jusqu'k nos jours, environn^s du 
plus ^ais mjrst^e. L'on admettait d'ailleurs, assez g^n^rale- 
ment, que l'ceuvre de Gluck ne devenait vraiment digne d'in- 
t^rSt qu'ä partir du tnoment oA celui-d frisait la soixantaine: 
c'est bien d'alors, en effet, que date sa nouvelle concepdoa 
de l'id^al de la trag^die lyrique, et les fameuses r^formes 
qui en resultärent avaient enti^reoient absorb^ l'attention de ses 
Premiers historiens. 

I^ physionomie de Gluck se präsente donc sous deux 
aspects nettement distincts; avant de devenir le r^formateur 
c^l^bre de la trag^ie lyrique, 11 a ^ simplement un mu- 
sicien parfaitement soumis aux andennes r^gles en usage 
parmi les m^tres de l'op^ra Italien et ne scmble n'avcir jou^, 
au milieu de toutes les gloires musicales du th^tre Italien 
au i8'°°= siÄcIe, qu'un röle d'aboid assez obscur et efifac^, Nous 
ne nous attacherons id qu'ä la seule ^tude de cette premi^ 
päiode de son acttvit^ artistique en essayant de mettre en 
lumi^re quelques-uns des proc^d^ dont il fait us^e ä ses 
d^uts, quitte ä signaler leur emploi plus tard, lorsque, (ä 
et lä, nous les retrouverons dans l'une ou l'autre des ceuvres 
de sa tardive maturit^. 



>) UftFx et Scbmid. 
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Chose bizarre, ce long pass^ du grand homme a paru, 
jusqu'ä ces temps deraiers '), absolument n^ligeable: parmi 
toutes ses partitions italiennes de »l'ancienne maniäe« aucune 
n'a tent^ les commentateurs I Hätons-nous de citer, cependant, 
les r^cents travaux du Biblioth^caire de notre Conservatoire 
paristen, M. Tiersot, qui, le premier, en aaalysant les pr^eux 
recueils retrouv^ audit Conservatoire'), nous a r^^l^ tout 
l'int^r^t qui s'attache aux ceuvres de la jeunesse de Gluck: 
c'est veritablement gräcc k lui que nous avons pu nous cr^er 
une opinioa sur la personnalit^ du jeune maitre milanais de 1742. 

Mais, . d'ailleurs, ce pass^, en contradiction flagrante avec 
les glorieuses conquetes fran^aises de son äge mär, n'^tait 
poittt fait, assur^ment, pour tenter la curiosit^ des biographes 
qui, souvent, se plaisent k nous donner des grands artistes 
une Image de premier plan, toute de Convention, et digne 
de flgurer dans une galerie d'apparati Se repr^sente-t-on, 
par exemple, un Wagner n'ayant ^crit, jusqu'ä son Tristan, 
que des Optras dans le plus pur style de Donizetti ou d'Auber? 
U y aurait li une decouverte capable d'afEiger profond^ment 
lea ämes ^prises d'unitä esth^tiquel Eh bien! il faul recon- 
n^tre que,. sans la moindre exj^^ration, notre hypothösc de- 
vient r^alit^ pleine et entiäre si nous l'appliquons k l'ceuvre 
de Gluck: on peut dtre que tout ce qu'il a mis tout de con- 
victton et d'ardeur passionn^e k combattre et ä d^tniire vers 
la fin de sa vie, il I'a tout d'abord pratiqu^ et soutenu avec 
la m§me convictioa et je dirai la mSme ardeur passionn^e 
pendant les deux premiers tiers de sa catri^re artistiquel 

DAS le premier coup d'ceil jet^ sur la musique du jeune 
maitre, nous nous sommes trouv^ en pr6sence d'un musjcien 
tr^ suSisamment au courant de la pratique de l'op^ Italien 
d'alors, et capable de rivaliser avec la plupart des composi- 
teurs de son temps; certes 11 n'atteiadra pas, meme ä dix ans 
de \k, le niveau artistique oü seront parvenus, dans le seul do- 
maine de topera seria, un Hasse ou un Jommelli; et jam^, 

■) Une £tude toute r^cente sur les premieis ouTrages de Glnc^ & psra 
en appendice dans les Detlimäler da- Tonkunst in Österreich. 
') Dan» le jounud Lt JUittetfrtl. 
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d'ailleurs, le public ' contemporain ne semble l'avoir teau pour 
r^al de ces maltres, malgr^ les >nouveaut^< de son style. 

Ces >nouveaut^(, d'apr^ Reichardt, auraient d^ä ^mer- 
veill^ les auditeurs du premier op^ de Gluck, VArtaserse, re- 
pr^sent^ ^ MUan le 36 D^mbre 1741: cette partition, malheu- 
reusement perdue aujourd'hui, ne nous permet pas d'essayer 
de savoir en quoi elles consistaient, mais tout porte ä croire 
que l'anecdote, d'ailleurs trfes post^rieure, rapportte par le dit 
Reichardt, n'est qu'une legende: rien de moins probable, en 
effet, qu'un Artaserse rövolutionnairel 

D'apr^ le musicographe allemand, l'ceuvre nouvelle n'ob- 
tint ä la premi^ repr^entation aucun succ^s: le public, 
^onn^, reste insensible et d^daigne les plus audacieuses trou- 
vatUes du jeune ä^ve de Sammartini. Et Gluck, pour se 
vei^er, im^ne alors d'adjoindre ä son ceuvre un air si 
directement imit^ de la mani^e de son maitre que les Milanais 
eux m^es s'y trompä-entl Müs voici que, ^ la seconde 
ex^cution de l'ouvrage, im prodige d'accompltt: le succ^ se 
dessine, le public se sent tout ä coup conquis .... >Tout 
aurait pani süperbe«, nous dit Reichardt si il'effet diplorable« 
et le style banal de l'air rajout^ apr^ coup n'avaient jur^, 
d'apr^ les connaisseurs, avec les beaut^s dont le reste de 
l'ouvrage ^tait rempli. Tout cela parait assez invraisembhtble 
et Reichardt nous ^tonne encore davant^e lorsqu'il nous 
apprend que ce premier op^ a &bä ^crit >sans le conseil de 
personne« alors qu'il nous afHrme par ailleurs que Gluck ^it 
devenu >l'ami le plus confiant* de son maitre. 

Quoi qu'il en soit, nous ignorons compl^ment cet Arta~ 
serse, maJs nous avons ä notre disposition, parmi les oeuvres 
qui lui ont imm6diatement succ^^, maints exemples capables 
de nous renseigner sur les d^buts dramatiques du futur auteur 
SlpMgeme. L'un des plus riches en mSme temps que des 
plus caractöristiques de cette premi^re periode milanaise est 
assur^ent ce Demofoonte (Milan 26 D^cembre 174z} que 
la collection des airs du Conservatoire nous a, presque int^ 
gralement, conserv^. Nous n'y trouvons poiat, bien cntendu, 
ces inventions nouvelles et bizarreries de sty-le qui nous 



3dby Google 



L«t Hfbvb MÜMuOi de Gluck. 3 1 

6chappent compl^ment: mais de la plupart des airs se d^ 
gage d^j^ une tr^ vigoureuse et m^e puissante force drama- 
tique, une sorte de justesse frappante, souvent un peu nide, 
de l'accent, et, ^ cdt^ de cette qualit^ expressive jaillie du 
cceur m^e du jeune homme, de longs airs taül^ k la me- 
sure de tel ou tel chanteur, om^s de longs traits, v^ritables 
sonates vocales qui figurent k chaque page, dans le grand 
i^era Stria Italien «t de l'effet desquels, aujourd'hui, il nous est 
absolument impossible de nous rendre compte. Mais, en 
tout cas, ces airs de Demofoonte ou SIpermestra (1744) de 
Gluck ne diS&rent en rien des autres airs contemporains 
Berits dans le mSme style: o! par leur coupe, ni par le traite- 
ment des voix ou l'emploi des divers instniments üs n'offrent 
de particularit^ saillante. Certes, le texte si admirablement, 
d noblement musical de Metastase et les sentiments qu'il 
si^g^re sont tr^ efficacement rehauss^s et mls en valeur 
par la musique; I'orchestre d^note une coimaissance tr^s süf- 
fisante de l'&riture contemporaine et, par moments, la vigueur 
un peu fruste de la mälodie lui donne une aliure patb^tique 
qui nous fait d^ä pressentir le Gluck de plus tard. L'oo 
sait d'ailleurs que celui-lä ne ded^nait pas de repreodre dans 
les partitions de sa jeunesse des seines enti^es et des airs, 
d'aiUeurs fort remarquables, et de les transporter, sans autre 
changement, dans ses opä'as les plus cä^bres. 

Toujours est-ii que l'examen attentif de ces premiäres 
ceuvres ne nous apporte aucune d^converte sensationnelle, 
aücune de ces particularit^ frappantes signal6es par Gerber 
ou Reichardt: et il est d'ailleurs infiniment plus naturel de 
penser que le futur auteur SOrphie s'est d'abord sagement 
pl!£, sans autre vell^it^ d'ind^endance, \ la discipline des 
rÄgles alors en usage, quitte ä les r^udier avec ^clat, beau- 
coup plus tard, lorsque ses pr^ccupations dramatiques le 
porteront ä r^iser les r^formes qui devaient le rendre illustre. 

Au bout de ses quatre annöes d'^tudes milanaises si gran- 
dement importantes poiu* la formation de soa äme et de son 
niAier d'artiste, nous voyons le jeune muaiden tout pr6t ä 
af&onter ses premiires luttes: pendant cinq ans, des partitions 
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SC succ^ent sur les prmcipales sc^es de lltsHe du Nord 
maia surtout ä Milan. Et ce qu'il en substste aujourd'hui 
nous d^montre que c'est lä, dans cette grande ville musicale, 
que Gluck a acquis d'abord la pratique de la composition 
th^trale teile qu'on la concevait alors et que c'est lä aussi 
qu'il a regu renseignement d'une langue et d'un ensemble de 
proc&l^s sp^ciaux, plus sp^ialement instnimentaux, qui lui 
resteront familiers jusqu'ä la fin de sa vie. Cela, il le doit 
exclusivement aux legons de son m^tre milanais et nous 
allons essayer maintenant de recueillir des exemples pr^cis de 
rinfluence >sammartiniemie<, au cours des diff<6reats päiodea 
de sa productton artistique. 



n nous faut bien avouer que tout document biographique 
sur ce preoiier sejour de Gluck ä Milan fait enti^etnent d^ 
faut: aucune lettre, aucun memoire pouvant nous fournir le 
moindre detail sur cette Initiation italienne du jeune musicien 
allemandl Mais ne le r^ettons pas trop: nous connaissoDS 
l'essentiel puisque nous savons sous les ordres de quel maitre 
cette Initiation italienne a eu lieul Et la chose est certaine: 
Gluck a 6t6 pendant quatre ann^es enti^es [1737 k 1741) 
l'd^e de Sammartini. 

Cest grace k la protection d'un des plus nobles seigneurs 
de Lombardie, le prince Melzi, qui s^joumait alors ä Vienne, 
que le jeune Gluck a pu sc rendre en Italic: et il est remar- 
quable que d^ 1736 ou 1737, la r^utatton de Sammartini 
lui valut d^jä d'^tre considdr^ par ses compatriotes comme 
le seul maitre capable de diriger les ^tudes et de former le 
goüt d'un jeune musicien ^trai^r. 

A Vienne, d^s 1736, Gluck avait pris contact avec lasa- 
vaote ^cole des vieux m^tres v^itiens, encore tr^s en honneur 
dans la capitale de l'Empire: il avait eu l'occasion d'entendre 
et d'^tudi^r la forte et noble nmsique rel^euse des Caldara, 
Porstle, Fr.etignazio Conti etc., sans compter celle du fameux 
th^oricien Fux: de sorte qu' en arrivant ä Milan, il poss^ 
datt certainement d^jk les rudiments de son art. D'apr^s Marx, 
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ce serait seulement daas cette ville que son äducation musicale 
fiit commenc^e; oa liü aurait appris \k, d'une mani^ g^n6~ 
rale, .le contrepoint simple et double; peut-^tre aussi la 
fi^fuet mais ici le biographe ajoute »que le mju'tre et Väivt 
a'ont pas du s' y aveaturer longtemps car, k cette epoque, en 
Italic, l'art d' Aless. Scarlatti, Frescobaldi (I) etc., ^it bien 
d^laiss^, toute U faveur du public se concentrant uni- 
quement sur les choses du th^ätre«. On peut admettre que 
Gluck trouva aupr^s de son nouveau maitre la sdence et les 
qualit^s requises pour devenir un bon composlteur de th^tre 
en meme temps qu'un boa mf^tre de chapelle ihabUe dans 
la pratique de l'op^ra et capable de diriger les 6c^cutions 
de musique religieuse ']•. N'oublions pas, en efTet, que Sam- 
martiiu ^tait, de par ses fonctions, un v^table >maitre de 
cbapelle<, et organiste dans plusieurs ^lises milanaises. On 
a loi^emps pr^endu qu'il n'^tait nullement homme de üi6- 
ätre et qu'il n'avait ^t^ tent^ qu'une seule fois et sans 
succ^ d'ailleurs, par les attnüts de la scäie lyrique. Ce 
Gas serait bien pr^s d'etre unique en Italic! Et hätons-nous 
d'observer cotnbien invraisembtable parait l'intervention d'ua 
amateur tel que le Frince Melzi confiant le jeune Gluck 
d^jä tout brülant d'amour pour le th6ätre ä quelque vieux sa- 
vant ou th^oricien d^ourvu de toute exp^rience sc^niquet 
Mais nous savons par ailleurs que das 1734, Sammartini avait 
^crit un op^ en trois actes, VAmbisiane suferata, qui nous 
est inconnu et devait etre quelque ^isode histotique ou 
mythologique d'un goüt alors tr^s en vog^e. II semble bien 
que quelques ann^es plus tard, Stimuli peut-^tre par les pre- 
miers succ^s de son ^l^ve, le maitre de Milan alt voulu, lu! 
aussi, revenir au thäätre et y frapper un grand coup. Cet 
important ^^nement se produisit k l'occasion du carnaval de 
l'an 1743 et cette date nous sugg^re le petit probl^me hi- 
storique et estb^quc que voici. Nous avons vu d^jä que le 
Premier op&a de Gluck, Artaserse, avait ^t^ donn^ ä Milan 
i la fin de 1741 ; plusieurs autres partitions lul avait succ^d^: 
■) O De serait pu impossible qae le Motet Di profunda remonUt i. cette 
fpoqne de la caniire de GInck. 

Gluck-J*lubui:)i 1913. 3 
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Demeü-io pour Venise en mat 1742, et le 26 d^cembre de 
cette m£me ann^ le Demofoontt dont nous avons eu d^jä 
l'occasion de parier. Puis, 6111743, pour Crema, Tigrant et 
pour Milan, Arsace {un acte sur trois); l'ann^ suivante, So- 
fonisba [Milan 13 janvier 1744] et Ipermestra [Venise octobre 
1744]. De ces diff^nts ouvrages, seule la partition A^Iptr- 
mestra nous a ^€ intifgralement conserv^ ainä que, nous 
l'avoos dit d^jä, la plupart des airs de Demofoonte; des 
autres il ne reste que quelques airs isol^. Or, l'on peut se 
demander si le grand etTort th^itral de J. B. Sammartini qui 
nous a valu l'op^ra A'Agrippine, icnt pour le camaval de 
1743 et repr&ent^ alors ä Müan n'a pas &t6 susdt^ par les 
succ^ r6cents de son jeune ^l^e .... Le maitre aurait-il 
rfenti que ces laiuiers-lii manqujüent ä sa couronne? II est 
pos^ble, apr^s toutl Mais, quant ä avoir imit^ Gluck, voilä 
qui nous semble iniiniinent peu probable et contraire ä la 
lögique des choses. Nous ne savons rien des rapports du 
mattre et de P^^e, mais ce demier, apr^ la fin de ses 
^des, n'a point dfl cesser de fröquenter assidüment le plus 
grand musicien de Milan et de recourir ä ses conseils: il y 
a eu simplement la un behänge de bons proc&l^s dont l'dÄve 
et peut-^e aussi le maitre ont su profiter. On affirme du 
reste qu'un des airs de VArtaserse a &it öcrit par Sammartini. 
Le fait est que, d'aprte l'ordre des dates, VAgrippine de 
celui-d est exactement contemporaine du Demofoonte de 
Gluck: or, tous les airs de cette derni^re partition, de m^e 
que la plupart de ceux A'Ipermesira (1744} pr&entent les 
m^mes caract^res et r^ondent tout ä fait ä la mSme coupe 
que ceux de l'opdra de Sammartini. Voici, par exemple, le d^ 
but d'un air de Demofoonte; Non dura una sventura dont la 
Ibngue ritoumelle, avcc les imitations des violoas, que ponc- 
tbent les cors, ofTre toutes les particularit^s d'^criture du 
rii^tre milanais, ä un tel degri qu'on le croirait sorti de sa 
plume f<£coade: 
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Aria. 



Demofoonte (Gluck). 



Violini. 
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Un autre air du meme ouvrage Se trottca un ramo pT6- 
sente, au point de vue de l'^riture des violons, des carac- 
t^s analogues et Ton trouverait sans peine d'autres exemples 
du mSme grenre. 

Mais la partitioD d'/ßermestra qui, ainsi que nous l'a- 
vons dit plus haut, a 6t6 ^crite par Gluck dans rautomne 
de 1744 et qui, seule, nous a 6t6 conservee dans son int^gra- 
lit£, nous apporte des preuves frappantes de la priorite du 
maitre sur 6lhve et de l'influence consid6rable qu'a eue sur 
celui-ci cette partition i^ Ägrippine, si curieuse et si pleine 
de recherches et de proc^^s nouveaux. Oui, on peut affir- 
mer hardiment que l'opöra de Gluck est directement sorti de 
l'ouvri^e de son m^tre; et il semble meme qu'avec Iper- 
mesira'] le jeune homme est plutöt revenu, s'i! s'en est Ja- 
mals s^ieusement ^cart^, ä l'enseignement de son premier 
Mentor milanais. 

Dans I'ensemble, cette Ipermestra nous apparait comme 
un essü encore assez gauche, mais oü I'on rencontre d^jä, i 
c6t^ des proc^des proprement >sammartiniens<, les qualit^ 
de frappante et juste expression des sentiments que nous 
avons eu l'occasion d'admirer dans le Demofoonte. 

L'orchestre de Gluck est encore plutöt timide et n'emploie 
les Instruments a vent d'une mani^re ind^endante qu'assez 
rarement: dans l'air Se pietä non travo, le röle des flütes, 
notamment, est ddjä libre; quant aux cors, ils sont trait^ 
absolument comme les irombe (ou trombe da caccia) qui, sauf 
dans un ou dcux airs de caract^re plus doux, fonctionnent 
saus an^t pendant les trois actes d'A^rippine; mais, chez 
Gluck, leur Intervention beaucoup moins fräquente, reste ^t- 
sodique. Dans l'ouverture d' Iperrofs/ra, l'imltation du mattre 
par l'ä^e devient absolument manifeste! Cette premiä'e pr^ 
face instrumentale de l'op^ra de Gluck, avec sa gaucherie et 
le d^cousu des id^es, ne saurait faire pressentir les pages 
fameuses — quoique souvent encore assez gauches — de sa 
maturit^: mais on coostate, dans le premier morceau, deux 

') Une partition de cette ouvertore, k la Bibl. dn Consermtoire de 
Bnixelles, porte la disignadon iVenezia I745*> 
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parties juxtapos^es , d^jä nettement bi-thänatiques et avec 
une refüree oü figure l'un des proc^d^ les plus caract^ristiques 
de Sammartini et que nous appellerons VhUerversion^ parce 
qu'il consiste essentiellement ä modifier, k intervertir lors de 
la rentree, l'ordre de succession des diffä-ents membres d'une 
phrase de la premi^re parüe. Comme il est d'usage, les cors 
se taiseat au second sujet et leur röle sc bome, en somme, 
ä ponctuer les p^riodes du premicr sujet. Uandartie, en mi 
mimtir, est £crit pour le quatuor seul (encore un usage 
constant) et a une allure expressive, mais tr^ c<»itouni^; les 
violons se doublent ou jouent en tierces pendant tout le mor- 
ceau. II en est de m^me pendant presque toute la dur^e 
du Presto final (et y^] oü les cors reprennent leur röle. Re- 
grettons l'abscnce d'une ouverture dans la partition de 
VAgrippine que poss^de la biblioth^ue de notre Consenra- 
toire; nous aurions eu lä l'occasion d'^tudier deux ceuvres 
^rites pour le m^me but et qui nous auraient offert, incon- 
testablement, d'utiles points de comparaison: mais nous poss^ 
dons assez de renseignements sur les ceuvres contemporaines 
de Sammartini pour etre persuad^ de la üliation authentique 
de cette ouverture i^ IpermestraX 

Rus manifestes encore et plus ^troits, sont les liens qm 
unissent les duos qui, tous deux, servent de conclusion au 
second acte des deux pi^ces : ceux-lä sont bien, Jndubitablement, 
sortis Tun de l'autrel M^me tonalit^ de fa majeur; m^e 
tnütement des vobc, avec des r^ponses d'abord, puis celles-ci 
s'unissant en tierces, m@me courbesvocales, etc. Voici comment 
d6butent, dans le m^e sentimeat tendre, les deux couples: 

Gluck: Linceo e Jpermestra. 
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Sammartint : Agrippina e Tiberto. 




Si, parfoia, l'oqiression diß%re un peu, la raison en est 
due ^ la Situation particuli^ des deux amants qui, chez 
Gluck, maudissent le sort qui les force ä se s^parer tandis 
que, chez Sammartini, ils ne fönt que chanter leur amour, 
Mais il y a lä, en plus de proc^& d'^criture tout pareib, 
une Evidente communaut^ d'inspiration. L'^l^ve n'osc pas 
encore faire usage ict d'ittstruments ä vent; seul, Ic quatuor 
soutient les voix, tandis que chez le m^trc, les trombe con- 
eourent heureusement ä la >color3tion( de l'ensemble. A la 
diGr<£rence de ce qui a lieu habituellement chez te jeune Gluck, 
. les parties interm^dittires des airs de VAgrifpine s'inspirent, 
presque toujours, de la partie principale: ainsi, pour le dm 
qui nous occupe, Sammartini, ä la fin de la partie iiü:er- 
m^aire, reproduit, k l'orchestre, le d^but mime du duo 
qui sert ä ramener le Da Capo. Gluck, lui, ^rit plus vo- 
lontiers des parties interm^diaires sur des sujets nouveaux 
et ind^endants de ce qui les pr^c^de. Mais, d'une fagon 
g^n&ale, au double point de vue du rythme {(r^uence des %) 
et de l'orchestration, on sent fort nettement tout c« que 
l'ceuvrc &;rite par Gluck en 1744 doit ä cette Agripptne 
compos^e un ou deux ans auparavant. Comme dans beau- 
coup d'op^ras Italiens d'alors, on ne rencontre parmi toute la 
s^rie des airs, qu'un seul de ceux-ci ^crit dans unc tonalit^ 
mincure et c'est celle de sol mineur avec so» caract^ In- 
quict et passionn^ qui est choisie de prä'^rence. n en est 
ainsi dans Ipermtstra aussi bien que dans Agripptne: mais, 
dans ce demier ouvrage, par sulte de la donn^e du texte, 
(l'air Deht LasciaUmi in pace), chant^ par Agrippine trahie, 
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a im caract^e de (iireur et d'outrage , que ne rev£t point 
celui de Gluck. Nous ne craignons pas d'affirmer que cet 
air A'Agrippine constitue pour nous un modde poignant des 
plus fameux aiis classiques empreints d'irr^istible fureur, ceux 
par exemple, inüuiment sublimes, d'Electra dans VIdomhnie 
ou de Dona Anna du Don Juan de Mozart; et nous sommes 
cncore plus tent^ de voir aussi en cet air la premi^re ^tincelle 
qui a fait jailUr ceux oü Gluck, lui aussi, >exhale sa fureur«. 

Assur^ment, l'orchestration ä Ägrippine, avec son quatuor, 
ses 4 Tromhe da caccia, ses Timptmi, puis ses Oboi soH nous 
donne, surtout dans tes chceurs, une impression de richesse 
et de brillant que n'ont point encore aussi fr^quemmeat les 
partitions du jeune mustden allemand; mais, chose curieuse, 
les deux maitres, se rapprochent dans le traitement du r^ci- 
tatif accompagn^, de ce mSme r^tatif que devait plus tard 
renouveler la trag^die lyrique par l'^ergie toute >gluckiste*, 
de son accent. II y a en effet dans le Demofoonte de m^me 
que dans Ägrippine — compos^s, ne l'oublioas pas, tous les 
deux en 1742, sads qu'il nous soit posslble d'aÜßrmer quelle 
est l'ceuvre qui a pr&^6 l'autre — un rteitatif (Timantc: 
Sc^e 4*°' de Demofoonte] accomp:^^ par le quatuor seul, 
absolument de la m6me fagon que celui qui figure aussi dans 
la partition de Sainmartini: ce sont les m^es effets d'unissoa 
des Cordes, les m^es modulations et les m^mes reliefs, 
interrompant les paroles du chanteur. Nous n'oserons pas 
tirer de conclusion definitive d'une teile constatation: car il 
est Evident qu'un des v64tables maitres du r&itatif d'op^ra, 
Nicolo Jommelll, de mgme que le cä^bre Hasse ^aient d6jk 
connus et admir^ \ et il est non moins Evident, pour beau- 
coup de raisons qu'il serait trop long d'exposer ici, que Gluck 
avait Studie et pratiqu^ les chefs d'cEuvtes de ces deux maitres. 

Quoi qu'il en sott, ce rapprochement nous a pani impor- 
tant et curieux ä noter; aussi regrettons-nous vivement de ne 
pouvoir, faute de place süffisante, citer id les deux pages 
en regard l'une de l'autre, pour en mieux faire ressortir les 

*i Voir TonTTtge de Mr. le Dr. Abert, N. yemmtBi aü Ofimkoii^Mäit, 
1908. 
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analogies frappantes. Ce qu'^ait d^'k, ^ pareille ^que l'art 
du rädtatif accomp^n^, nous pouvons fadlement en juger 
par les partitions de Hasse: void, par exemple, VAniig-ono 
6cnte par ce maltre pour Dresde (1744). On y voit une 
praHque constante et quasi habituelle de cette mäop^e toute 
hach^e et scandte par les dessins expressifs de Torchestre 
qui, la aussi, retnarquons-Ie, chez ce maitre de '^oph'a serta 
ne comporte que le quahior des cordes. L'orchestration, d'ailr 
leurs, n'est pas beaucoup plus riche ici que dans VA£;rippim 
de Sammartint ou dans les premi^res ceuvres de Gtuck, seules, 
les basses sont plus impoitantes et plus aourries et en cela 
s'aßlrme l'orig^e allemande du fameux Sassone. Les pr^ 
ludes instnimentaux des airs sont moins developp^ que chez 
le maitre de Milan qui, toute sa vie, a €t€ Utt^ralement 
d^or^ par une väitable fi^vre symphonique; ce goüt du gnmd 
präude instrumental, Gluck l'a du ^videniment, aux le^ons 
de Sammartini, mais le g^nie de celui-d ^tait trop fonci^e- 
ment instrumental pour imprimer ä son äöve une disct- 
pline vocale v^tablement efiicace et l'on sent d^jä chez 
ce dernier, une connaissance des ressources vocales qui 
s'affinne dans des airs de bravoure plus fr^uents, plus 
developp^ que ceux de VAgrippine et qui, manifestement, 
d^coulent de l'art de Hasse. De m^e, tr^ souvent, dans 
les airs des deux maitres allemands, la voix est soutenue par 
les violons, tandis que chez Sammartini, un mtoie dessin 
instrumental se poursuit pendant toute la dur^e d'un air et 
constitue, «n somme, l'int^ret prindpal du morceau: nouvelle 
preuve de l'art plus essenticllement instrumental que vocal — 
ph^om^e rare chez un Italien! — du premier maitre de 
Gluck! 

Le jeune homme ne semble pas avoir de suite päitoö 
bien profond^ment dans le secret — d'ailleurs aussi profond 
que subtil — de cet art Nous verrons que ce n'est que 
plus tard qu'il s'en souviendra, d'une mani^re d'ailleurs assez 
passag^re et fugace, mais cependant absolument r^Ue et cer- 
tiune, et mfime tr^ frappante, ä l'occasion d'une Ouvertüre ou 
d'uae danse, d'un ballet ou de l'accompagnement d'un air. 
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Au leiid«main de son d^part de Milan, il publia, h Londrcs, 
en 1746, un recucit de Six Sonates, ou symphomes , qui 
constjtue l'unique ceuvre instrumentale de Gluck *). II est 
probable que plusieurs de ces * sonates« remontent ä une 
pÄiode assez ant^eure ä la date de leur publication: la 
forme en est souvent andenne [dheloppemenis d^butant par 
la reprise du premier suJet ä la dominante, non suivie de 
la tonique; il n'y a souvent qu'un seul suJet, etc.) et s'appa- 
rente parfois aux admirables Trios de Pergol^se. Mais il 
en est une ou deux qui sont directement imtt^s de Sammar- 
tini: void, par exemple, le d^but du No. 5, qui pourrait Stre 
sign^ par le maltre de Müan (ä remarquer, notamment, le 
röle du second violon, montant au dessus du premier): 

Sonata a 3 No. J. 




et les premi^res mesures du finale du No. 7, qui, je crois, 
ne fait point partie de la s6rie de Londres: 

I) Ccs Sonates ont €tt rÄSditWes par M. le Prof. Rienunn dtns aon Ca^- 



Diqilizedby Google 



G. de S«liit-Foiz, 
TrÜ) VII. 




Mais c'est lä une exception, car, dans ccs sonates, le 
second violon n'a point, en göl^ral, l'ind^endancc caractö- 
ristique de Sammattitii. Certes, maintes particularitfe du style 
de celüi-ci sc retrouvent souvent dans las sonates de Gluck, 
toutes empreintes d'une ^äce t^^, quasi-transparente, tn- 
finiment diffä'ente de sa lan^e habituelle: mus l'on n'y 
sent point la spontan^it^ particuli^e des id^s du maitre mi- 
lanais. Quelques unes de ces sonates nous paraissent plus 
nettement apparent^s ä celles de Pergoltee. Ajoutons que 
toutes, \. la mani^ italienne, se composent de trois mor- 
ceaux, d^utent souvent par des mouvements lents et se 
terminent par de courts menuets. L'on n'en peut rien dire 
de plus; si ce n'est que ce sont ^ des types parfaits de la 
Sonate italienne pratiqu^ aux eovirons de 1730 ^ 1740. 



Guidte par le monumental Catalogue de Mr. Wotquenne, 
suivons encore Gluck pendant quelques aonöes apr^ son 



3dby Google 



Les DAnts MUuuds de Glnck. 



43 



d^part de Mikn: allons-nous le voir s'afiranchir petit k petit 
de l'influence de son anclen m^tre et oublier le langagc 
appris en Italie? La v6nt6 est que la France, l'Angle- 
terre oü il va s^jonrner en 1746, l'Allemagne oü il se ' 
rendra ensuite, ne döruiront que beaucoup plus tard, chez 
lui, cette profonde influence italienne, pr^ondä^inte alors 
d'^leurs, dans ces diff^rents pays. Et tn^me sommes-nous 
en droit d'affirmer que c'est a r^poque qui va nous occuper 
que ladite influeace atteint son point maximum] 

Bien grande a ^t^ notre surprise, en effet, lorsque, voulant 
Studier quelques-unes des Otevertures, Gentes par Gluck aussitöt 
apr^ son d^part d'Italie, nous avons constat^ que la premi^re 
de celles-d, destin^ ä une pi^ce de circonstance , Le Nozze 
d'ErcoU e ^Eie% ^tait de son mattre milanais, oui, de 
J. B. Sammartini lui mSmel Hätons-nous de dire que le 
premier morceau seulement a &i.i: empnmt^ par Gluck ä son 
m^tre et encore le jeune homme l'a-t-il slmplifi^ et fortement 
^court^. Cette Ouvertüre ou Sinfonia'') est assur^ment Tun 
des plus curieux et, maintenant que nous en connaissons la 
date approximative, probablement Tun des premiers sp^- 
- mens . du nouveau style cr^ et pratiqu^ par Sammartbi 
apr^ 1740: 



A la 73'*"» mesure, Gluck arrete l'ceuvre de son m^tre 
supprimant l'^onnant passage mineur qui surgit subitement ici 
et il encludne, par un accord k la dominante, un andante 
(sans indicatioa de mouvement) mineur, C, oü les cors se 

■] Composfc k roccMion du donble markge de I'ElecCeor de Bavitre 
Maximilien m avec U fiUe de l'Eleetenr d« Saze, Fr^d^ric Auguste n et 
du prinee de Ssxe, Frfdjric Christian, fila de rElecteoi, avec TArclüdnchesse 
Maria Wtlpnrge, fille de TEmpereiir Charles VII, c61fbr£ en 1747 l. Dreide 
donc tiki pen de moU apiis le retotir de Gluck sur le eontinent. 

*i Cette Symphonie de Sammartini figure dan« dem CoUeetioni: k la 
Mtuie rsyale de Dretde et k rActuUmii royaie dt Mtaiqut (Kblioth^ne) de 
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taisent, mais oh les hautbois ont de peHts sali rehaussant 
le caract^e expressif de friquents unissons tout-Ji-fait »glu- 
ckistes«. La rentrke de cet Andante a Heu dans le ton prin- 
cipal et le morceau se termjne sur une cadence dont les 
rythmes figureat d^jä dans le premier morceau: 



et se retrouveront eacOre dans le finale Presto ^/^ qui a un 
caract^ classique de morceau de sonate absolument r^^er. 
Le style ici est enti^ement »sammartinien«. Echo entre 
les violons: 



tout concourt, tout atteste l'influence imm61iate du mi^e 
miUnais. H s's^t lä, 6^idemment, d'une Serenade et non 
point d'un Ofera seria: d'une mani^re g^^rale, le style des 
Nozee ^Ercole e ^Ebe offre, dans les airs, un caract^re beau- 
coup plus concertant qu'ä l'ordinalre chez Gluck dans certains 
de ces airs, une flute traversl^re vient s'adjoindre aux deux 
hautbois, relevant ainsi par ses dessins l^ers la trame uniforme 
des Cordes. Dans l'ouverture, Torchestration de Sammartini 
est respect^ : les deux cors, seulement, remplagent les irombe 
qui figurent dans la copie de Dresde et les hautbois, cotnme 
il ^tait d'un usage frdquent alors, doublent souvent les violons. 
L'oeuvre suivante, la Semiramide riconosciuta '), ne nous 
apporte pas de changement appr^iable dans la conception 
de l'ouverture : le premier morceau, avec le rythme syncop^ 
qui sert d'accompagnement au second sujct, de meme que 
la mäodie plaintive et continue de VA«danUf et surtout, l'en- 
trwn juvenile, le caract^e ä la fois brillant et tr6s >clas5ique< 
du Presto finale, presque )haydnien«, d^montrent que, ä cette 
*l Vlenne 1748. 
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dpoque, le jeune Gluck est encore pleinement — au moins 
en ce qui concerne le traitement de l'orchestre — sous l'in- 
äuence de son maitre milanais. Les trois morceaux ici s'en- 
ch^nent, ä la maai^re des ouvertures d'op^ra italien qui de- 
vaient s'ex^cuter rapidement, sans aucune intemiption. 

Peu de mois apr^, en 1749, une nouvelle pj^e de cir- 
constance, La Coniesa diNumi, donn^ ä l'occasion de la 
naissance du futur Christian VH, roi de Danemark, au chäteau 
de Cfaarlottenborg, d^bute par une Introduziont (en ri mineur) 
en un seul morceau, le premier exemple, croyons-nous, des 
courtes et substantielles pr^faces, servant ä pr^parer les audi- 
teurs de Gluck au drame qui va se d^rouler devant eux. Ici, 
le morceau, tr& court, s'enchaine k un r^dtatif: avec le 
mouvement continu des violons (le morceau est ^crit pour le 
quatuor seul), avec ses cadences pr^sentant de grands ecarts, 
avec maintes autres particularites rythmiques, le langage in- 
strumental reste encore fonci^ement isammartinien« . II le sera 
assur^ment davantage dans V Introduziont qui ouvre la >seconde 
partie« de la Contesa de^Numi: car ce morceau est de nouveau 
emprunt^ ä une Ouvertüre de J. B. Sammartini') dont il con- 
stitue le finale! Ici, Gluck se contente de reproduire, sans aucun 
changement, note pour note, l'ceuvre de son mfütre: 11 n'est 
pas jusqu'aux fr^quentcs indications de nuances/ et /qui ne 
correspondent rigoureusement entre elles, dans les deux par- 
titions. Seules, les barres de reprises figurant dans la parti- 
tion de Sammartini ont ^t^ supprim^s. On voit jusqu'a quel 
point cette influence persiste chez le jeune musicien allemand 
qui n'h^te pas ä emprunter directement au maitre milanais 
des morceaux entiersi D^ lors, rien d'^tonnant si nous 
relevons entre eux tant de similitudes de langage et de pro- 
c^es; et nous ne serions pas embarrass^s de citer d'autres 
exemples absolument probants et tout aussi frappants. Qu'il 
nous suffise d'appeler Tattentioti du lecteur sur les modula- 
tions mineures qui sut^issent si inopinänent k la premiäre 
page et ä la fin de l'ouverture ^ Armide: des effets analo- 

I) Bibliothique Giand-Dncale de Carlsrulie. H L B. 803 — Oueriur dil 
Sig. GimHumi Batf St. Martme. 
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gues ne sont pas rares dans maintes ouveitures de Sammar^ 
tini; ou encorc dans les ballets AUphi^ie m Aulide, le 
trio d'un Meouet: 

IpMghde en Aulide. 

Gluck (Avftnt demiei B«llet: 3*0" Acte). 




nous oßre le modele parfait des trios mineurs fr^quents dans 
les finales en Tempo di Menuetto du maitre de Milan. Et 
nous pouvons bien ajouter que le soufBe po6tique de Sam- 
martini inspire encore, manifestement, le fameux solo de fläte 
du ballet A^Orphie. Pour qui connait les s^ries de Notturni 
contemporains du vieux compositeur Italien, le sola merveil- 
leux de Gluck ^voque irr&istiblement, par les rythmes capri- 
cieux et ondulants de sa m^lodie, l'inspiration de Sammar- 
tini: il y a lä comme un demier hommage au vieux maitre 
oubli^I n n'est pas tr^ rare, en efTet, de retrouver chez 
Gluck, m£me k la fin de sa glorieuse carri^re, et lorsque sa 
musique s'afTranchit de toute pr^ccupation de texte litt^raire, 
quelques Souvenirs des jours anciens de sa jeunesse milanaise. 
Peut-fitre l'^cho de ceux-ci est-il parvenu jusqu'aux oreilles 
du vieux musicien qui allaJt etre si promptement, si injuste- 
ment oubli6, et lui aura-t-il apport^ comme une consolante 
et indirecte pr^iction d'immortalit^l 
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Zu Glucks „Ippolito". 

Von Hermann Abert (Halle a. S.). 

In meinem Besitze befindet sich eia interessanter Kupfer- 
stich, der die Sängerin Caterina Aschieri'] in der Rolle der 
Arsinoe in der Oper ^Ippolito* darstellt. Sie steht im mo- 
dischen Tbeatet^wand in bauschigem Reifrock, im Feder- 
kopfschmuclc und mit dem gekrümmten Degen an der Seite, 
vorne an der Orchesterrampe und trägt oflfenbar eben die 
nachstehende Arie vor. Der Mittelraum der Bühne ist frei, 
an der Seite sind, fast schnut^erade ausgerichtet, zwei Reihen 
von Statisten sichtbar. Im Hintergrund erblickt man durch 
die hohen Tore des saalartigen Raumes eine Burg und das 
Ufer des Meeres mit Segelschiffen, davor steht eine stattliche 
Anzahl von Kriegern mit Lanzen und Fahnen. Das Prosze- 
nium ist auf beiden Seiten flankiert von je zwei riesigen 
Männergestalten in der Tracht, wie die damalige Zeit sich 
die Chinesen vorstellte, mit spitzen Topfhüten und Schnabel- 
schuhen; sie tragen mächtige, baldachinartige Schirme mit 
drei Lagen Federn übereinander. Vom Orchester ist nur 
ein Teil sichtbar: i6 Streichinstrumente aller Arten, 4 Holz- 
bläser und merkwürdigerweise 6 Homer, das übrige wird 
durch zwei riesige giebelflügetartige Gebilde, offenbar eine 
Erfindung des Stechers, verdeckt Über der Bühne aber hängt, 
von allegorischen Gestalten gehalten, in halber Höhe ein Vor- 
hang, der das unten abgedruckte Sonett sowie die Musik 
der Arie enthält. Darüber schweben, auf einer Wolke ruhend, 
Mars und Merkur, zwischen beiden das Porträtmedaillon einer 
Frau, wohl ebenfalls der Aschieri, im Schuppenpanzer. Ganz 

i) Ober HC vgl. F. Fiovaiio, SunmelbBnd« der Internat MoiilcgeBell- 
schaft IX, 241 ff. 
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rechts unten auf dem Stich findet sich der Name des Stechers : 
>Marc. Antonio dal Rä sculps«. Dieser Stich, der, wie man 
sieht, auch theatergeschichtlich nicht ohne Interesse ist, mrd 
es musÜ^eschichtlich noch ganz besonders dadurch, daß es 
sich hier ganz ofTenbar um die Darstellung einer Szene aus 
einer Glnckschen Oper handelt Oben in der Mitte stehen 
nämlich folgende Worte : Aiia Virtuosissima Signora \ Caterina 
Äschieri \ Che nel Regio Ducal Teatro di Milano Rappresenta 
il Personaggio tTArsinoe del Dramma \ intitolato Ippolito l?45- 
Nun ist aber 1745 tatsächlich im R. Ducal Teatro in Bio- 
land der Glucksche ^Ippolitot mit der Äschieri als Arsinoe 
aufgeführt worden, imd auch der Text unserer Arie stimmt 
mit dem Libretto Corios Qbercin. Ds^egen ist von der Auf- 
führung einer gleichnan^en Oper eines andern Komponisten 
an der genannten Bühne nichts bekannt. Wir haben also 
allen Grund zu der Annahme, daß die Arie '■Non sb placar 
mto sdegno', deren Musik im Auszug {nur mit Stngstimme 
und BaO) gewissermaßen als Saum im Halbkreis auf die un- 
tere Seite des Vorhangs gestochen ist, wirklich eine Gluck- 
sche Komposition ist Damit stimmt die ganze Haltung des 
Stucks überein, die sich durchaus mit dem Stil der Gluck- 
schen Jugendopem deckt. Da die Arie sich nicht im Katalog 
von Wotquenne findet, möge sie hier fo^en: 
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Der Stich entbllt ziemlich viele Fehler nud Ungenauigkelten. So »leht 
im Takt iS i. 'Wertet in der Singatioime c'; Takt 35 f. Ut in Sing- 
stimme tmd Baß verdruclct. In das Ritomell Talct 30 ff., das wie alle seines- 
gleichen nur dnrch Pansen mit "der entsprechenden TaktMhl vertreten ist, 
ragt ein Teil der Illnstration hinein. Tatt 34 hat die Singstitnme als zweite 
halbe Note c", mid im Text steht hier mid Takt 36 parlar statt placar. Takt 37 
ist in der Singstimme das zweite Viertel ganz mideatlich, das letzte Achtel 
lautet c'. Takt 40 lautet das dritte Viert«! in der Sbgstimme h'. Takt 45 
lautet der Vorschlag beidemal h'. Takt 56—38 fehlt im EaÜ das Kreuz. La 
den Platz des Ritomells nach Takt 61 ragt die niustration hinein. Takt 65 
und 67 fehlt im Bau das Auflösongaxcichen. Takt 6S fehlen in der Sing- 
stimme yot his' und im Baß vor gis die Kreuze, ebenso in Takt 69, dagegen 
stehen sie in Takt 73 durchweg. Im allgemeinen sei noch bemerkt, daä 
die Slngstinune Im Sopranschlüssel notieit Ist, während der BaQ Oberhaupt 
keinen Schlüssel hat 

Die Arie, die wegen ihrer Molltonart bemerkenswert ist"), 
besteht aus dem üblichen zweiteiligen Hauptsatz, der hier 
sehr regelmäßig gebaut ist, und dem kurzen Mittelsatz mit 
verwandtem motivischem Material, worauf das Da-Capo folgt. 
Die Melodik ist die in der Hasseschen Schule übliche (vgL 
die großen Intervall schritte am Anfang und die Seufzerme- 
lodik in der Mitte des Hauptsatzes). Auch die unruhige 
Modulation des Mittelsatzes hat fiir den Kenner der zeit- 
genössischen Oper nichts Auffallendes. Derartige Extra- 
vaganzen kommen gerade an dieser Stelle häufig genug vor. 
Auch daß dieser Teil in C beginnt (statt in G] und in Fls- 
moll (statt in H-moll) schließt, ist zwar nicht das Gewöhn- 
liche, läßt sich aber durch zahlreiche Parallelen belegen. 
Koloraturen fehlen, in unserem Stiche wen^tens, vollständig. 
Im allgemeinen kann der Ausdruck der im Text gegebenen 

i> IMe Tonart £-molI £ndet sich in den früheren Opern, soweit sie nni 
eriialten und, nur noch einmal: in der Arie >Padre, perdona< des iDemo- 
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Empfindung mit den Mitteln der Zeit durchaus als wahr be- 
zeichnet werden; von allem ist dem Komponisten das Schwan- 
ken zwischen Entrüstung und zartem Mitleid im Hauptsatz 
trefflich gelungen. 

Die Arie scheint das Glanzstück Catcrina Aschieris ge- 
wesen zu sein. Dafür spricht auOer der Tatsache, daQ äe 
überhaupt auf dem Stiche wiedergegeben wurde, noch die 
Beifügung folgendes 

Sonette: 
Che sol per Te da forti lacci awolto 
V^o Real Garzone il Fadre irato 
Non curi, e.il regno, e corra incontro al fato, 
"k molto in ver: ma che non puö im bei volto? 
Che sott' elmo gravoso U crin raccolto, 
E dl lucido acdaro il Fianco armato, 
Con cor, che rado a viril petto h dato, 
Forte tu pugni, e vinca, ancora h molto. 
Ma che dell* Alme altrui fatto Signore 
n Tuo Canto gentil tal abbia impero, 
Che a Te s'inchini ogni ritroso core: 
Ah questo, ARSINOE Bella, ä vanto altero 
E tanto sovra quello in Te Maggiore, 
Quanto quello ^ in Te finto, e questo h vero. 
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Glucks „Cinesl" und „Orfano della 
China". 

Von Richard Engländer (Berlin). 

Die Oper nLe Cinesit und das Ballett >Z.' Orfano della ChtTta* 
haben durch Marx als angeblich bloOe Gelegenheitsarbeiten 
eine nur oberflächliche Beurteilung erfahren, fiir das Ballett 
noch dazu aus zweiter Hand. Schon die äußere Geschichte 
der beiden Stücke spricht dafür, daD sie mehr als das be- 
deuten, und die Partituren zeigen Gluck beide Male auf Ex- 
perimenten der verschiedensten Art begriffen. Sie sind aber 
außerdem interessant als zwei Beiträge Glucks zu demjenigen 
Sujetkreis in der Literatur des 18. Jahrhunderts, der mit dem 
chinesischen Kostüm arbeitet, einem Teilgebiet der als >chino»- 
seriei bezeichneten Spielart exotischer Liebhabereien, die nach 
einem Aufsatz von F. Roger-Cornaz") schon im 17. Jahr- 
hundert einsetzte und im 18. Jahrhundert in steigendem MaOe 
hauptsächlich im Kunstgewerbe und in Formen höfischer Be- 
lustigung, wie Bällen und Balletten, nachzuweisen ist. Welche 
Rolle diese Richtung in der dramatischen, vor allem musik- 
dramatischen Literatur gespielt hat, ist eine Frage fiir sich, 
die in dem Aufsatze kaum angedeutet ist. DaD fiir solche 
Chinesenstücke, die in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun- 
derts, wenn auch in einigem Abstand von den Türkenstiicken, 
bedeutsam hervortreten, der zweite und dritte Band des in dem 
erwähnten Aufsatze merkwürdigerweise nicht genannten monu- 
mentalen Werkes P^re duHaldes*), das 1735 in erster, 1736 

■j >La eUnoUeiie n XVn« slicle et an XVni'' < . . BibliothiqDe Uni- 
venelle et Reme SoUse. No. 193. 1912. S. 143C 

■] »Descrlplion Gfognphique, lOstoriqne, Cbronolo^qoe de 

l'Empii:« de U Chine et de 1> Tartarie Cbinoise, Par le F. J. B. da Halde, 
de la Compagnie de Jeins' et U Hajre, Chet Henri Schenrieer. 
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in zweiter Auflage erschien, durcli genaue Külturbeächrei- 
bungen wertvolle, vor allem kostiimliche Abbildungen, Bei- 
spiele musikalischer und poetischer Art (insbesondere die 
Übersetzung eines Dramas durch den P^e Br^maire] eine 
Fülle von Anregungen bot, ist unzweifelhaft. 

I. Le Cmesi*). 

Von den Partituren kommen für die Beurteilung nur das 
Berliner und Dresdener Exemplar als Manuskripte des t8. Jahr- 
hunderts in Betracht Davon ist das Berliner w^en seiner 
Zusammenfügung des Gluclcschen Weikes mit der Partitur der 
auch geschichtlich dazu gehörigen Bonnoschen tlsoladisct- 
biiatü' das wichtigere. Der unter Übersehung des auf dem 
Rücken des Bandes undeutlich sichtbaren Wortes >Cihesi< 
irrtümlicherweise durch den früheren Besitzer Pölchau in die 
Partitur notierte Titel >VEroe Cinese* einerseits*), die alleinige 
Benutzung des Titels > Gmtponimento drammaticha che intro- 
dtice ad tm ballo einest* auf der Dresdener Partitur anderer- 
seits, bat zu bibliographischen Irrtümern und fabchen SchluO- 
folgerui^en geführt, die sich durch den Hinweis auf das *U 
Cinesit als Haupttitel und das > Componimento drammatiche 
che introduce ad un ballo< als Nebentitel in der ursprünglichen 
Textfassung von 1735^, sowie auf die alleinige Benutzui^ 
des Untertitels bereits auf den zu dem ursprüi^lichen Text 
gehörigen Wiener Partituren Caldaras*) (in einem Exemplar 
mit 'Ballet, im anderen mit iBallo Cineset am Schluß] er- 
ledigen. 

^ Die Angaben ron Scbntid, Ch. W. Ritter von Gluck (1S54}, S. 53 
Wf S4t 59 — 60; Marx, Gluck und die Oper [1863) I, S. 208—212; Wot- 
qnenne, Thematdschei Veisdcbnis der Werke tou C. W. t. Gluck [1904), 
S. 196, «erden im folgenden als bekannt vorausgeietiL 

^ S. darBber den Anfsatx Otto Lindners tu der KgL piiv. Berliner 
ZdtDDg 15. Jnli 1860; der Berliner Partitur beigeffigt. 

3) s, darüber Metutaiio ausgäbe Torina 178S, T.Xm, Tavola Cronolcn 
gioa. S. 27. 

*) Wien, Hofbibliotbek und Gesellsch. der Muaikfiennde. In I,exleia 
nnd Mon<^rapIiien wird im AmchluQ an die falschen Angaben mehrerer 
Metaataaioan^:aben ßdsehlleb Renter. als Komponist genannt. 
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Dieses Werk aus dem Jahre 1754 ist das einäge gröOere 
Produkt der Tätigkeit Glucks in dem der Äpäc Bonnos 
unterstehenden musikalischen Kreise des Prinzen von Sachsen- 
Hildburghausen '}, dem Gluck seit Ende 1751, nach dem 
Wiener Diarium (Beil. zu Nr. 82; 1754}, als «fUrstGcher Kapell- 
meister« angehörte. Die ständigen Sänger der prinzlichen 
Konzerte waren zur Ausführung bestimmt. NachDittersdorf) 
kam er Mitte Mai, also 4 Monate vor dem Endtermin, zur 
Komposition des Werkes nach SchloÜhof, wo er die dekora- 
tiven Vorbereitungen zu dem Schloßhoßest bereits im vollen 
Gange fand. Für die Annahme, daD die SchloOhofaußührui^ 
von biographischer Bedeutung sei ^}, indem sie die Brücke zu 
Glucks Wiener Ei^agement bildete, spricht der Erfolg des 
Werkes und seine spätere Aufbafame in das Wiener Reper- 
toire (nach Dtttersdorf mit der Cat. Gabrieli in der TVn'roUe], 
beides freilich nicht zum wenigsten' die Folge der vielbe- 
staunten dekorativen Einrichtung'*;) noch mehr spricht dafür 
die Tatsache, daß Maria Theresia, wie aus einem Briefe Me- 
tastasios an den Prinzen von Hildburghausen vom 18. No- 
vember 1753') zu entnehmen ist, sich über das Programm 
des Schloßhof^Testes im voraus genau orientieren lieD, so daß 
also der Auflr^ an Gluck schon als halb ofiüziell anzusehen 
ist In diesem Zusammenhang erklärt sich die Wahl des 
damals fast 20 Jahre alten Librettos: es war 1735 als höfischer 
Kamevalsscherz gedichtet worden, fiir nur 3 Frauenrollen, 
von denen die erste (Lisinga) von der damaligen Erzherzogin 



I) Vgl. E. Wellesi, CHni. Boano. Swwnelb. d. L M.-G. XI, S. 39S S. 

') Vgl. K. D. TOuDitteisdorf, LebenibeieliTeibiiiig (hsgeb. von Spa- 
Eier tSoi und von Istel bei Reeltun), S. n. 9. Kap. 

3) Z. B. Welti, Glaclc (Reclam), S. 22. 

*) Schmid nennt Pompeatl mis ihren Schöpfer, mit Bcinfbng anf daa 
Wiener Diuliun. Da ans diesem aber nnr zn entnehmen lit, daH Pompeat! 
den beiden Majeitfiten die izenische Einrichtung nach der Anfhhning nUier 
EÖgte, and da Fompcati anflerdeni schon all mter Solotlaxer in Sehloß- 
hof beteiligt wir, behUt Dittendorf recht, der statt seiner Qnaglio neanti 
larehitetto di molto etperienza tn qnesto teatro in Vienna e mio aaiicoi 
(Hetataiio in einem Brief Tcm 4, Febr. 1754; Opp. post Q, 14g). 

i) Metaitasio, Opp, poit n, 136. 
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Maria Theresia selbst gespielt worden war*). Es liegt also 
nahe, die Wiederaufnahme dieses Stückes in einer textlich 
durch Hinzufiigung einer MännerroUe erweiterten und musi- 
kalisch den veränderten Aufluhrungsbedingungen entsprechen^ 
den Form auf den persönlichen Wunsch der nimmehrigen 
Kaiserin zurückzuführen. Im engen Zusammenhang mit der 
Vorgeschichte des Librettos steht die Frage nach dem Zwecke 
des, wie der Originaltitel andeutet, von vornherein nicht als 
vollgültiges Theaterstück gedachten Werkes. Moritz Fürste- 
nau nimmt in einer handschriftlichen Einleitung zur Dresdener 
Partitur, gestützt auf den Untertitel, Tür 1735 ein Ballett ab 
darauflb^end an, wobei er sich zugleich auf die Schlußworte 
beruft^, und fordert konsequenterweise ein solches sowohl 
für SchloQhof, als für Wien. Daß diese Vermutung für 
Schloßhof bestimmt nicht zutrifft, hier vielmehr ein Ball hinter- 
her stattfand, beweist das authentische Wiener Diarium^]. Es 
sei hier überdies die Möglichkeit genannt, das >Ballo( des 
Untertitels einfach als >Ball* aufzufassen, wofUr gerade die 
doppeldeutigen Schlußworte reklamiert werden können, so daß 
es sich für 1735 möglicherweise um einen der damals, wie 
in der Einleitung erwähnt, beliebten Bälle im chinesischen 
Kostüm handelt Demnach ist also nur fiir die Wiener Auf- 
ftihrui^en des Gluckschen Stückes die Verbindung mit einem 
Ballett ab sicher anzusehen. 

Die erste Fassimg h&t folgenden Inhalt, Ort der Huidlnng: >Una 
Cittii dcUa Cinai, liuBga sitit in Ihrer Stabe nüt ihren Freundinnen Sivene 
tmd Tftn^ beim Tee lusunmen. Sie kommen übcrein, sich durch Theitei^ 
ipiel die Langeireilc za vertreiben. Lislnp spielt eine Szene im heroischen 
Stüe (AndramMhe, die Witwe Hektar», wird TOm König Pfirhus bedrtngt, 
der ihr den kleinen As^anaz ans dem Aim za reifieo droht, d* de icioe 
Liebe nicht erwidern will; erste Aiie). Svene bringt eine Futoraliszene 
(die Schlferin Ucori« crmahnt den Uebestollen Tiisi znr Vernunft; sweite 
Arie). Tangia spielt eine Szene im Bnffbstil [<Un giovanc aifettato tomato 

^ Sirene: Enhenogin Maria Anna. Tangia: Contessa Fizin (Partitnr- 
•ngabe). 

*) >VeQgMiO gll stromentl, conceriate an balletta. Ognnn ne gode*, ete. 

^ iNacb solch CbinesiKher Opern verfllgten Sich die AllerliOcIiitcii 
Heirschaftea in einen . . . nngemein prächtig erlenchteten Saal, in welchen 
IHeaelbe dcii einige Stunden mit Taniea taterfaielteii.* 
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diu paesi«, der mit seinen in Paris erworbenen enropSiaierenden Manieren 
und seinen Erfolgen bei den Fronen kokettiert; dritte Arie), Nachdem in 
einer Schlußkritik Bedenken gegen jeden der drei Stile geSußert worden 
sind (der heroische sei zu schwer, der pastonJe etwas ermQdend, der ko- 
nusche leicht verletzendl, einten sieb die drei Freundinnen auf ein Balletto 
als eine alle gleichermaßen beledigende Belustigung; Schlnßterzett 

Davon onterscheidet sich die iweite Fassung durch die geforderte Ebt- 
fObrung SUangos. Mitten in der Unteriialtnng der Freundinnen eischrint 
plötzlich Silango, der aas Paris zurückkehrende Bruder der Lismga und 
Liebhaber der Sivene, der Sitte zum Ttoti im Franengemache. All- 
gemeine, etwu erhenchelte GmpSnmg der um ihren gaten Ruf besorgten 
MHdchen. Ais Silango, der sich vergebens auf die freieren frinzösitchett 
Sitten beruft, Miene macht, wieder zn gehen, halten sie ilin langsam znrQ«k 
und beruhigen ihr Gewissen damit, daß kein Fremder seinen Überfall be- 
merkt habe. SÜango beteiligt sich im weiteren Verlaufe als in Wahrheit 
verliebter Tirsi an der Pastoralszene; auch Ist die Stntzerszenc der «uf Sivene 
eifersüchtigen Tangia hier auf ihn gemünzt. 

Dieser kleine Einakter ist der einzige komische Versuch 
Metastasios auf Wiener Boden, wie seine Intermezzi zur *Di~ 
donf auf italienischem '). Daß er selbst den Text wenig- 
stens in der zweiten Fassung durchaus nicht unterschätzt 
wissen wollte, zeigt sich darin, daü er das Manuskript zu- 
sammen mit anderen nicht oder unvollkommen gedruckten 
Stüdcen mit den empfehlenden Worten eines Briefes vom 
19. März 1754 Calsabigi nach Paris schickte"). In seiner 
ersten Fassung nicht eigentlich komisch, sondern fast nur ein 
Dekorationsstück und ein den Schauspielern en^genkom- 
mendes »Modello di stile«'), gewinnt es durch die Einfuhrung 
des von Tangia persiflierten »Giovane aflettato< nicht nur 
dn komischeres Gesicht und ein brauchbares Liebesmotiv und 
damit für die zweite und dritte theatralische Szene an Gegen- 
ständlichkeit, sondern auch eine Art von Rechtfertigung des 
chinesischen Kostüms. 

Die älteste Art, die Chinesen (wie übrigens auch die Tür- 
ken) im komischen Genre auf die Bühne zu brit^^en, ist die, 

•) Nach der Angabe der »Tavola Cronolopca«, S. 33, der Ausgabe 
Torino 178S, T. Xm. Die Ver&sserschaft Metastasloi steht f9i die ^ter- 
mezri znr Didone allerdings nicht zweifellos fest 

■) Opp. poBt. n, 164. 

^ S. Met-Ansgabe Milano 1820, I 34. 
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MC als komische, radfebrechende Episodenfiguren in dn euro- 
päisches Milieu zu stellen, wie es schon in Regnards *le 
Chiftoist von 1692 geschieht"). In den Libretti der komischen 
oder halbkomischen Oper hat man sich in der zwdten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts wiederholt unter Mitanwendui^ jenes 
Kauderwelsches des radikaleren Mittels bedient, Europäer auf 
chinesischen Boden, besonders auf eine imaginäre Chinesen- 
insel zu verpflanzen, sie in abenteuerlichen Zusammenhang 
mit Chinesen, aber auch mit an dieser Stelle nicht vermuteten 
eigenen Landsleuten zu bringen und sie schließlich noch selbst 
zu komischem Effekt und zur Lösung von allerhand Ver- 
wicklungen in chinesischer Kleidung auftreten zu lassen. So 
geschieht es in der *Isola disaütata' Goldonis (1757)'); noch 
mehr im >Idolacinese< Lorenzis (1767), der fast gleichzeitig 
mit einer ähnlichen Komödie Cerlones >// tiranno dnese' 
herauskam^); und im 'Pamtrge dans Cisle des Lantemes* 
(1785]^). Man hat es hierbei im Grunde nur mit einem Teil- 
gebiet derjenigen Hauptrichtung der komischen Oper zu tun, 
die durch Gegenüberstellung von verschiedenen Rassearten 
oder wenigstens verschiedenartigsten Volkstypen, d. h. also 
durch ethnographische Spielereien, die sich meistens schon 
im Titel ausprägen, komische Wirkung erstrebten. So ist 
vor allem die parodistische Kontrastierung dgener und fran- 
zösischer Sitte im Intermezzo schon in den zwanz^r Jahren 
besonders beliebt^). Eine Konden»erung dieses Effektes in 
eine Person ist der schon der Stegreifkomödie vertraute 
•Italien francise*, zu dem in allen IJteraturen G^enstücke 

q F. LaroDEse, Grand diction. nnivers. du XIX. siicle [iSfig] IV, 133. 

'] Id der Komposition Ton Gius. Scailatti wird das StQclc noch 1769 
.ta den erfolgreichsten »Operetten' des italienischen Repertoires gezShlt 
Vgl. Sehreiben üher die kom. Oper, aas dem Hannoverisch. Migaün, J6tes 
Stttck, 1769 [Anh. zu dem TU. Jahrg. der Nachrichten tL Anmeiknngen, die 
Musik hetr [Hülei], 12. Stflek, S. 91). 

3) Vgl. dar. Scherillo, Storia Leteeraria dell' Opera bnffii Napoletana, 

*) Oper von Grtftry. Der Text nach Riemann (Openhandbnch) 
von Graf »on ProTence und Morelde ChÄdeville. 
S, Abert, JommcUi (190S}, S. 405. 
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vorhanden sind, das hauptsächlichste der *J^fan de France* 
Holbergs ^. Von ihm ist der aus Paris zurückkehrende 
Chinese nur eine gesteigerte Aufl^e. 

DaQ das Intermezzo selbst diese Figur kannte, zeigt sich 
schon in dem Titel des leider nicht erhaltenen und nicht be- 
stimmt zu datierenden ^Cituse rimptUriato* Sellittis, einem 
der erfolgreichsten Stücke des Pariser Buffonisten-Repertoires 
1753, das sowohl der op^a comique als der com^ie italienne 
zu Parodien diente, nämlich >Le Qdnois poli en France t von 
Anseaume und *Les Ckinois< von Naigeon*), zu welchem 
Krds zweifellos ein Pasticdo *Le Ckineis polt en France ou 
U Oänois de retour >-^) zeitlich und inhaltlich zu rechnen ist 
Dieser »Cinese« ist nach der Inhaltsangabe de laLaurencies*) 
ganz dieselbe F^ur, die Metastaslo iiir die Aufluhrung in 
Schloßhof eii^efiihrt hat; er hat genau die Eigenschaften, 
die in Glucks Bufibarie gegeißelt werden, aber auch in seiner 
Rolle als Liebhaber stimmt er mit Silango überein. Es kann 
danach angenommen werden, daß man es hier mit einer 
altbeliebten BufTogestalt zu tun hat, daß womöglich schon 
Metastasios erster Entwurf in einem direkten Zusammenhalt 
irgendwelcher Art mit dem Seilittischen Stücke stand, und 
daß Metastasio auf dem Umweg über Paris nachdrücklich auf 
diese Figur wieder hingewiesen wurde, eine Vermutung, für 
die die Glucksche Bearbeitung der Anseaumeschen Parodie 
zwei Jahre später spricht. Bei den künstlerischen Beziehun- 
gen, die zwischen Paris und V^en, noch ehe sie durch den 
Briefwechsel zwischen Favart und Durazzo fester gdmüpft 
wurden, durch die Wiener Tätigkeit der He(r)bertschen Truppe 
auch für das komisdie Genre schon seit 1752 bestanden^, 

^ B.Di«bold, Du Rollenfach fandenbich.Theftterbetricb des 18. Jihrk. 
(TlKatergescliiclitL Fonehongen 35}, S. 102. 

■] A. Fongin, Monligny et son temps {190S), S> VJ. 

^] In der Blbl. Lille. Vgl. Ergbunng. a. Nftehtr. m WotqnennM themat. 
Veneiehnii der Werke Glnclts (Liebeakind), S.20. 

t| >La gnmde Salsoii itmlienne de 1752; lei booSbni«. Revue Mui. 
S. L M. 19». No. 7/8, S. 14/15. 

S\ Vgl. Sonnlei thneT.MKteritüIen mein. GeMhicIite der Wiener TliMbc 
und dei Billetts (huidsclinftl.ini AicUv d. Getellseli. der Mndkfreandc, Wiei^. 
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liegt diese Vermutung durchaus nahe. Auch die textlich 
stark abweichende Parodie Naigeons') spricht, allerdings im 
umgekehrten Sinne, Tür eine solche Wechselwirkung zvrischen 
den beiden Kunstzentren: sie hat die Sellittischc Figur des 
zurückkehrenden Jünglings, daneben aber eine parodistische 
Verwendung der politischen Zwangsheirat der, wie sich schließ- 
lich herausstellt, heimlich ineinander verliebten Kinder zweier 
bisher verfeindeter Monarchen, aus dem ^Eroe Cinese' Meta- 
stasios, der 1752 in Schönbrunn zuerst aufgeführt worden war. 
Dazu kommen hier Züge und Bilder der Fassung der > Cinesi' 
von 1754, so das auf Du Halde weisende, von der Sitte gefor- 
derte Abwehren des eindringenden Jünglings und vor allem die 
den > Cinesit verwandte Szene, in der die Liebenden beim Tee 
sitzen, in scheinbar harmlosem Theaterspiel sich Bire Liebe ge- 
stehen und unter schauspielerischer Mitwirkung einer Vertrauten 
französische Sitten nachahmen, eine Szene, die in Paris bei der 
Premiere nachweislich einen Novitätseffekt machte'). 

Noch in einer anderen Beziehung zeigen sich theater- 
geschichtlich wichtige gemeinsame oder wenigstens parallele 
Wege in Paris und Wien: wie Favart in Paris in den *Chi^ 
twis* seine dekorativen Reformen zum ersten Male auf einen 
exotischen Stoff anwandte und zwar in konsequentester 
Form, ein Versuch, den er erst 176t mit *Soliman II t auf 
das Türkenstück übertrug \ so hat man in Wien gerade mit 
dem chinesischen Kostüm die ersten Versuche zu größerer 
szenischer Echtheit gemacht, zuerst wohlinBonnos 'Eroei 
1752 — nach den eingehenden Dekorationsfordenmgen des 
Textbuches zu schließen*) — , das zweitemal in noch ver- 

i| NochPougin, a.B. O., im iS.Febr. 1756, nicli der 'Histoiredel'opfr« 
bonfibm (Amsterdam 176S) I 7z£ am 18. Mai 1755 zum ersten Male gegeben. 

<) Hütoire de Top. bonffoo, a. a. O.: >Cette seine forme un tableau 
des plni charmans, et vant senle an acte; eile est frappante an Thfitre et 
a m sapärienrement rendue per les trois Actrices qui Tont joaf <. 

^ A.Font, Favut (1894) S. 327. 

4) (Dresden, KgL Bibliotb.) >Tntto cii ehe »i vede, ostenta la dlvergitä 
eoA la qtiale prodocono in eliniii cosl diTeno non men la natura ehe l'arte< 
und d^. mehr. Die Dekoration stammte von Sig. Giuseppe Chamant, 
tprimo Pittoie, Ingcgnere delle Cesaree Maetti Loro<. 
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bliiffenderer Form eben in Schloßhof}; sicher geschah dies 
unter dem EinfluQ Durazzos, dem gegenüber Favart selbst 
sich 1761 brieflich über das neuerliche Streben nach *vraisem- 
blance dans le costume et la mise-en szene« äuOert'J. Es 
ist kein Zweifel, daß diese Versuche der fun&iger Jahre bahn- 
brechend waren für die Opulenz und Kühnheit chinesischer 
Inszenierung, insbesondere die bizarr-prächtige Darstellui^ 
chinesischen Zeremoniells, mit der eine Anzahl Opern in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ein außerordentliches 
Glück machte, so (dem Text nach schon genannt}: der *Idolo 
Citiese' in den Kompositionen Paisiellos (Neapel 1767]^ und 
Schusters (Dresden 1774)'), der *Pama-ge dans Pisle dans 
Laniemes' Gr^trys (Paris 1785)'); ebenso der *Mostro* 
Seydelmanns Presden 1786)*). 

Man wird nicht erwarten, bei diesem Texte, der im chine- 
sischen Gewände ausschließlich Proben europäischen Ge- 
schmackes gibt, etwa einen Kontrast zwischen französischem 
und chinesischem Wesen musikalisch ausgenutzt zu finden. 
Weder bei Caldara läßt sich ein Versuch dieser Art fest- 
stellen, noch auf den ersten Blick bei Gluck. Nach dem 
Bericht von Dittersdorf aber ist auch ohne besondere An- 
gabe der Partitur durch Hinzufugung eines ScMaginstnimen- 

■j wiener DIsi. : >Bey dem Aufzug der SctiaubUlme erblickte man ein 
Chinesisches Cabinet von %o künstlich und hicr-Undes noch nie gesehener 
theatralischen ErSndung ....<; cf. dazu Dittersdorf. 

>j Font, o. o. O., S. 228. Dieselbe Tendenz, auf das exotische Kostüm 
in der tiagfdic angewandt, hebt Delalande (Vo^age d'un Frangois en Italic 
1765 et 66, Venedig 1769, Vm, S. 314) bei einet italienischen Aafiiihrung 
von >Afalu>rmt ll.t in Florenz besonders hervor. 

3) Über den bis ins 19. Jahrh. wirksamen Erfolg vgl. Scherillo, a. a. O., 
S.231. 

4) Noch 1798 (6, Jnli) wurde die Opet in einer deutschen Bearbeitung in 
Dresden neu hervorgeltott (>. Theaterzettel in d. Kgl. Bibl., Dresden). 

5) Vgl. den eingehenden Bericht aus dem Mercure de France bei Cramer, 
Magazin der Musik ü, S. 596 ff. v. A. am Schluß: >Aiich ist die Bekleidung 
sehr soi^^t^r Und prachtvoll gewesen, ond die Decoration, nach den Be- 
griffen eingerichtet, die man von dem chinesischen Coathume hat, das der 
Verfasser angenommen, h^t zu der vollen Wirkung des Schauspiels bey<. 

«) Näheres bei R. Cahn-Speyer, Scydelmann (1909J, S. 81. 
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ten-E^isembles von »Glöckchea und Triangeln, Haadpauken 
und Schelleni, aa der ziemlich einzigen Stelle, wo es der 
Musiker auf eigene Faust riskieren konnte, nämlich der Ouver- 
türe, alles mögliche zu einer musikalischen Illusionssteigenmg 
des fremdländischen Schauplatzes getan worden, weshalb die 
Partitur neuerdings") als erstes Beispiel einer Programm- 
Ouvertüre bei Gluck reklamiert worden ist. 

Damit gibt Gluck den ersten seiner Versuche einer orien- 
talischen Charakteristik und zugleich ein ziemlich frühes Bei- 
spiel überhaupt; denn auch in der Türkenoper wü-d eine 
solche erst seit Hasses *Soliman' allgemeiner"), wenn man 
freilich die für die TUrkett- wie die Chinesenoper schon lange 
vorher übliche, gelegentliche Verwendung eines orientali- 
sierenden Instrumental-EJisembles auch ohne ausdrücldicfae 
Angaben der Partitur (wie in SchbQhof also) anzunehmen 
hat, zumal, wie im Falle Hasses, als Bühnenmusik bei geeig- 
neten Anlässen. Als Beispiel dafür seien die Bemerkungen 
auf dem Textbuche des • Tartaro nella Cina • (Reggio 1715)') 
des auch für die Türkenoper interessierten Fr. Gaspariai 
genannt, wo in einer Tempelszene der Chor zu singen hat, 
^mentre i Bonsi suonano i loro sttomtntit- (in, 7). Daß 
man vielfach bestrebt war, zwischen dem derben und schwer- 
falligen Türken und dem zierlicheren, leichteren Chinesen zu 
imterscheiden, lehrt ein Vergleich der meist lärmenden, durch 
die Anwendung des Gran tamburo gekennzeichneten Türken- 
musiken*] etwa mit den feineren, von Dittersdorf für die 
»Cinesi^ überlieferten klanglichen Zusammenstellungen. Für 
relativ frühe Versuche, neben dem Kolorit auch die beweg- 
liche, mit der Wiederholung imd vielfachen Variation kleinster 
Partikeln arbeitende spezifisch chinesische Melodik^), von der 

>) H. Botstiber, Gesch. der Oavertüre (Kl. Handb. der Mmikg. IX, 
1913), S. 117. 

■) Vgl. W. Prelblsch in den Sanimelb. der I. M.-G. X, S. 437»- 

i) Dresden, Kgl. BibUodl. 

*) Man vgl. z. B. den Janitscbarenchor (Nr. 5) der >Gntfllbrniig<. S. 
auch das unter S. So Gesagte. 

:) Vgl. dazu E. Fischer in den Sammelb. der I.M.-G, XII, S. 180— tSl. 
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maa sich aus den Probea du Haldes überzei^en konnte, auszu- 
nützen, scheint die Ouvertüre Jooimellis zu sprechen, die der 
Auffuhrung des iCineset Sellittis in Paris 1753 vorausging^. 
Den Versuch, eine dem Kolorit und dem Inhalt nach >chine- 
sische* Musik für ein ganzes Stück durchzuführen und so den 
Kontrast des Europäers und des Orientalen mit musikalischer 
Pr^nanz zu fassen, hat Gretry im tPanurge<, dem Haupt- 
stück der ganzen Gattung, gemacht. Was aber nahelag, 
nämlich die von du Halde notierten Melodien direkt zu be- 
nutzen, dazu hat man sich vor Webers ^'Turandolt schein- 
bar nicht entschlossen. 

Es ist kein Zweifel, daß in der Ouvertüre der *Cinesi', 
die sich formell und inhaltlich dem von Ernst Kurth in seinem 
Aufsatz: »Die Jugendopern Glucks bisOrfco'") gezeichneten 
Schema anschließt, die Hinzufiigung der Schlagmusik den 
allein dafür in Betracht kommenden Ecksätzen, vor allem 
dem letzten in seiner signalmäüigen Motivik und seiner rondo- 
mäOigen Haltung, starke klangliche Reize verliehen hat und 
Effekte wie den des Eintritts der Reprise über dem tremolo 
der Geigen auf a" im letzten Satze noch gesteigert hat Von 
den Arien halten sich die beiden mittleren durchaus an den 
von Kurth ^) festgestellten Normaltyp, mit einer in der über- 
triebenen Anwendung der SchluOmanieren Hassescher Art 
betonten Absichtlichkeit, wozu noch Wendungen wie die 
deutlich an weichliche melodische Liebhabereien Bennos an- 
klingende Anfangsphrase der Silango-Arie*) hinzuzurechnen 
sind. Die Hauptstücke der ganzen Partitur überhaupt sind 
die erste und vierte Arie. Die Buffbarie ist schon deshalb 
wertvoll, als man hier ausnahmsweise emem authentischen 
Versuche Glucks auf komischem Gebiete gegenübersteht 
Der Hauptsatz (von buffomäüig klarem, zweiteilig entsprechen- 
dem Bau, der jedem Teile die erste Viererstrophe je zweimal 

>) De Lft Laarencie a. s. O. 

■) Studien zw MosikwissenschafL Beih. der Denkmil. der Tonk. in Öatr. 
1913, S. 222ff. 

^ Ebenda, S. iggSt. 

*) Vgl. duu Wellest, ». a. O-, S. toS. 
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ziemlich vollständig unterlegt) gibt das preziöse und kokette 
Wesen des jungen Elegants auf dem Grunde eines feinpunk- 
tierten Rhythmus deutlich wieder. Seine Hauptwirkung hat 
er in der Deklamation des 'od un riso< und >ad »»' occkiatat 
mit ihren Hömerechos, und dem Mittelg^iede des Ritomells, 
das erste Geige und Flöte einerseits, Bratsche und zweite 
Geige andererseits in zweistimmigem Satze gegenüberstellt, 
und das nicht anders als von zierlichem Tänzeln begleitet zu 
denken ist. Dazu kommen witzige Nuancen, wie der lange 
Flötentriller im zweiten und vierten Abschnitt, und als moti- 
vischer Gegensatz die schwärmerischen Wendungen der 
>rustka beltkt. Dem glossierenden Sinne der zweiten Strophe 
entsprechend, die sich in einer rhetorischen Frage an den 
Zuschauer wendet, gibt sich der Mittelsatz als nur von den 
Streichern gestützte kurze Episode von komischer Wichtig- 
tuerei. E^ ist sehr wohl möglich, daß Gluck den dem Bußb- 
nisten-Repertoire damals geläufigen Jommellischen Inter- 
mezü vor allem in der starken Heranziehung der Bläser*) 
im Hauptsatze, Anregung zu danken hat. 

Noch wertvoller ist die Arie (h moll) der Lisinga: sie 
gehört in die Gruppe der wenigen traditionswidrigen Ver- 
suche der Gluckschen Jugendopem, die bei Kurth ") mit drei 
Beispielen am Schlüsse belegt werden. Sie besteht aus einem 
Satze in zwei Teilen, deren jedem das zweistrophige, nor- 
malerweise und so auch in Caldaras Komposition auf die 
Dacapo-Form berechnete Textgebilde vollständig zugrunde 
gelegt ist. Bedeutend ist hier die Art, wie Gluck ganz aus 
der psychologischen Situation des ständigen Hin- und Her- 
schwankens zwischen zwei gleich schrecklichen Entschlüssen 
heraus musikalisch gestaltet und sich die in Fällen der Art 
bei Metastasio beliebten Interjektionen und die dadurch ge- 
gebene elastische Wortfügung des Versgebildes zunutze macht. 
Von diesem Standpunkte aus ist alles RitornellmäDige aus- 
geschaltet (es wird vielmehr mit einem reißenden Geigenauf- 
stieg auf das ^prenditi-. des Anfangs losgestürzt) und die 

ij Vgl. Abett, Joinm«lli, S. 414. 
■) A. a. O., S. 218. 
Ghick-Jihrbiicb 1913. c 
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Siogstimme im allgemeinen mehr deklamatorisch geführt. So 
kommt vor allem der Höhepunkt des Stückes zustande: der 
Anfang des den ersten in freier Weise repetierenden zweiten 
Teiles, der durch gedanklich zuspitzende freie Textumstelluag 
(»Mdj «c, prendÜi il figlioU) den Arienbeginn wie in einer 
Aufwallung plötzlichen Entschlusses nach D~dur wendet und 
in enge Beziehung zu dem Schluß des eisten Teiles bringt, 
durch eine Fermatenpause von seiner normalen Fortsetzung 
getrennt. Diese Durchbrechung der Symmetrie bleibt dann 
bis zum Schluß bestimmend, denn im weiteren Verlauf der 
Reprise erscheint das Material des ersten Teiles in wirrer 
Umstellung und zugleich veränderter innerer Betonung mit 
einem erbitterten Sichversteifen am Schlüsse. Zu den fort- 
schrittlichen Elementen dieser Arie gehört noch die schon 
völlig liedmäOig klare Periodisierui^; schließlich auch ein 
melodischer Hinweis 



auf ein Motiv des der Orchestereinleitung folgenden Eingangs- 
stückes der 'Tpkigenie in Tauris', ein Anklang der weniger 
an sich als wegen der in beiden Fällen gleichartigen Verwen- 
dung ab verschieden gefärbter Abschluß aller Hauptperioden 
auffällig ist. Dazu ist zu bemerken, daß die beiden Stücke 
schon durch die Art der Periodisierung, durch die ständige 
Erregung der tremolierenden Geigen sowie auch tonaitlidi 
verwandt sind. 

Etwas Besonderes bietet auch das Schlußquartett. Es 
läßt in der größeren Selbständigkeit der Vokalstimmen die 
Wiener Tradition erkennen, ist aber zugleich noch durch die 
ganz besondere Hervorhebung des mit dem Vokalen vielfach 
zu echomäßigen Wechselspiel vereinigten instrumentalen Teiles 
bemerkenswert. Es ist ein Stück von ausgesprochen tanz- 
oder reigenmäQigem Charakter, das seinen Zweck, gleich- 
zeit^ tänzerischen Vorführungen mit zur Unterlage zu dienen, 
durch seine ungewöhnliche Ausdehnui^ [209 Andantetakte], 



ciizü. ./Google 



Gluck* Qned und Orfuto della ChiiMu 



67 



die zahlreichen ausschließlich instnimentalen Partien insbe- 
sondere, ganz deutlich erkennen läDt. 

In der Gesamtanlage hat sich Gluck an Caldara oder 
wohl richtiger an die Weisung Metastasios gebalten, insofern 
nur bei der tragischen Szene die direkte Rede des einleiten- 
den Rezitativ-Textes als Accompagnato gegeben ist. Die 
Stilunterschiede der beiden, fUr die Caldaras Darstellung des 
Pastoralstiles durch einen lat^gedehnten, rhythmisch strafTen 
Sizilianosatz, der Liebhaberei der älteren Zeit, gegenüber der 
sentimentaleren Art des Gluckschen Schäfers bezeichnend ist, 
zeigt sich bis ins Secco hinein, so in dem koketten Gluckschen 




des Stutzers, das aus einem franzö^schen Kouplet genommen 
sein könnte, gegenüber der ^mplen Anwendung der Kadenz 
im gleichen Falle bei Caldara, der sich übrigens von Gluck 
durch die schon in der Beschränkung auf Streicher ersicht- 
lichen Rücksichtnahme auf den familiären und dilettantischen 
Zweck seines Stückes unterscheiden muß. 

Von den wenigen weiteren auf die Wiederbelebung des 
Textes durch Gluck folgenden Kompositionen der *Cinesi' 
ist außer den bei Riemann (Opernhandbuch) genannten noch 
eine zum Geburtstag der Prinzessin Marianne geschriebene 
des kompositorisch sehr tätigen Prinzen Anton von Sachsen 
fiir 1784 zu nennen'), der seine guten Absichten in einer 
liebevollen Anwendung des Accompagnato auch für die zweite 
und dritte Stilprobe beweist, im übrigen aber durch Heran- 
ziehung eines Abschnittes aus dem 'Deserteur* Monsignys 
fUr den hinzugefugten Eingangschor und einer * Cimtredanse 
nommk les Bergh-es* für den Schlußtext das stilistische 
Durcheinander vergrößert. Wichtiger sind die in Mannheim 



'] Textbnch und Pardtor Dresden, KgL Bibl. 
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1736 gespielten, durch ein in deutscher Übersetzung geschrie- 
benes Textbuch') verhüllen *Cinesit von ^azHolzbauer, 
die zweifellos auf eine Wiener Anregung hin entstanden sind. 

II. L'Orfano della China. 

Die fiir dieses Werk als authentisch in Betracht kommende 
Partitur ist die Dresdner, von der. die anderen nur Ab- 
schriften sind. Sie kann ihrer Niederschrift nach mit zKra- 
licher Sicherheit in das Jahr 1777 verlegt werden*). 

Nach einer Ansicht von Fürstenau, die in die Biographie 
von Marx und von dort zu anderen übergegangen ist, ist 
dies das Ballett, das den > Cinesi* als Ei^änzung gedient hat. 
DaO f\ir SchloOhof ein Ballett überhaupt nicht in Frage 
kommen kann, wurde schon gesagt, ebenso daß die bloOe 
Verwendung des Untertitels in der Dresdner • CiW«« -Partitur 
nichts Bestimmtes für Gluck besagt^). DaO aber der » Orfano* 
auch fiir Wien als das zu den > Cinesi' gehörige Ballett nicht 
in Betracht kommen kann, dafür sprechen allerlei Gründe. 
Zunächst solche der Datierung, für die das, was wir über 
die Geschichte der Ballettpantomime, speziell auf Wiener 
Boden wissen, und damit zusammenhängend die Daten, die 
über die Person des Ballettkompositeurs Angiolini erreichbar 
sind, endlich die Angaben der Partitur: 'Dali. Sign. Angio~ 
litti Maestro dt Ballo D. S. M. Imperiali dt tutte le Russie. 
La Musica i delP celebre Cavaliere di Gluck'- herangezogen 
werden müssen, von inneren musikalischen Gründen vorläufig 
ganz abgesehen. 

Nach der Darstellung vonSonnleithner*] standdas Wie- 
ner Ballett seit dem Jahre 1752, in dem der künsüerische Ein- 

') In der Libraiy of Congreas, Wuhingloii. Nftch einer freimdliehen 
Mitteilung von Heim Sonneck. 

•) S. nnt S. 1%. 

3) Übrigens ist auch die Beziehung des Ihnliclien Untertiteb der 'Daitia' 
^l^ii\ aai Aia'BiUttt. Aleisandro falsch. Nach dem Wotquenne unbekannten 
Textbuch IKgl. Bibl. Dresden) gehärt zu dieser Oper vielmehr ein Ballett von 
Starter; außerdem enthUt der tAlessandro* Scflcke aus der >Alceste< and 
der tiphigenie in AuUs'i. 

4] Materialien a. a. O. 
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äuß Durazzos (bis 1754 vorerst zusammen mit Franz von 
Esterhazy] einsetzt, unter der Leitung von Hilverding. 
Unter dem Personal der französischen Gesellschaft wird als 
erster Tänzer u. a. ein gewisser Angelino genannt, der sich 
mit dner Unterbrechung Ostern 1756 — 57, wo er in Turin als 
erster Tänzer tätig war, dauernd im Wiener Dienst befand. 
Es ist dies ebenso wie der Angiolino des Textbuches der 
>Daaza< zweifellos Gasparo Angiolini, zumal mit ihm zu- 
sammen unter denselben Bedingungen eine erste Tänzerin 
Fogliazzi-Angtolini genannt wird. Als >Angelmi<, aber 
auch >Angiolini< läQt er sich in Venedig bereits 1748 nach- 
weisen']. Der Zusatz >di Firenze>, den er hier erhält, läDt 
auf Florenz als seinen Geburtsort schließen. Im Oktober 1761 
tritt er in Wien zuerst wirksam hervor: er schreibt die Ballett- 
pantomine •/«■ Festin de Pierre*, zu der ihm Gluck die 
Musik setzt und spricht sich über diesen Versuch, den er 
als den allerersten, auf dem Gebiet des Tanzes ein Drama 
durchzufuhren, bezeichnet, im Textbuch*) ausfuhrlich aus. 
Bereits hier nennt er sich mnaitre des Ballets du Theatre 
pris de la Gmr a Vtetmf, als welcher er bis 1764, also bis 
zur Amtsniederlegung Durazzos und Glucks, gewirkt hat 
Seine Tätigkeit ist vor allem durch die Premiere des • Or- 
feo' bekannt; auch zu der »Rencontre imfrivue< Glucks 
hat er Ballette erfunden^]. Im letzten Jahre schreibt der 
1763 ausdrücklich für die Ballettkomposition engagierte 
GaOmann für ihn. Nach einer Intcrimstätigkeit Hilverdings 
als »Intendant des d^orations, peintures, machines et de la 
danse**) setzt im Frühjahr 1767 die Periode Noverres ein, 
die bis 1774 dauert Es ist höchst wahrscheinlich, daß An- 
giolini in der Zwischenzeit sowohl in Italien als in Peters- 
burg tätig war, das damals dauernde Beziehungen zu den 

I) T. Wiel, I teatrl mtuictU Veneiduii (1S97). Nr. 49;, 496. 
«) Hofblbl. Wien. 

3) Watqnenne, «. a. O-, S. 205. 

4) S. den dem Teitbnch 'Pamaiso cimfuio< (Gluck) belgeftlgten Text 
von HÜTerdings BtUett-PBntoniime tZt Triampht dt /"Amaurt. Dretden, 
Kgl. BibL 
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Künstlern des V^ener Ballettes unterhielt, wie z. B. Starzer 
beweist Vielleicht noch in den sechziger Jahren, spätestens 
seit 1773 ist An^olini am Ducal Teatro in Mailand, um mit 
Schluß der Fasten 1 774 mit Noverre den Platz zu wechseln *). 
Diesmal schreibt Starzer fiir ihn, u. a. den > TAeseta* '). Ende 
1775 verläßt er Wien bereits wieder. 

Er hat in der Folgezeit hauptsächlich in Italien gewirkt'], 
wo er in Mailand und Venedig nachzuweisen ist; möglicher- 
weise auch nochmals in Rußland. Auf venezianischen Text- 
büchern wird er seit 1781 als > Maestro fensienarto delle due 
corH Imperiali di Vienna et di Ptetroburgot bezeichnet*). 

Wie es bei den Gardel, Vestris u. a. der Fall ist, so hat 
auch er nldit allein den Ruhm seines Namens in der Ballett- 
kunst verbreitet; außer der Madame Angiolini, die auch als 
Kompositeurin tälig war^, werden Nicola und Pasquale 
Angiolini als Grotesktänzer und Erfinder komischer Ballette in 
Wien lange Zeit genannt, vor allem aber Pietro Angiolini, 
seit 1 780 in Venedig als Solotänzer, seit 1 789 auch als Ballett- 
meister nachzuweisen'), und dann wie Gasparo in Mailand 
und Wien angestellt. 

Aus den hier angefiihrten Daten ergeben sich die Be- 
denken gegen die bisherige Datierung und Lokalisierung der 
Partitur des >Orfano( von selbst: 1761 machte Angiolini den 
nach seiner Angabe ersten Versuch einer Ballettpantomime') 
und erwähnt dieses Stück mit keinem Worte, obwohl kein 
Zweifel sein kann, daß es derselben Gattung angehört, und 



*l Vgl. «uch Pagliaizi Bioachi >n R«^o Teatro di MUino nel Secolo 
XVnii. Guetta Mtisicale di MUuio. 1894, S. 130. 

■) Programm davon bei Reicbardt, Tlieaeerkaleiider 177Ö, S. Toff. 

3) Vgl. auch Arteaga, Le Revoln»oni del Teatro Mtuicale Itallano, 
Venedig 17S5, LH, S- 205. 

4) Wlel, 917. 

5) WotqDeniie, Brüsslei Katalog 11 [190z), S. 54z. 
i) Wiel 901 u. 1030. 

T] Noverre fBhrt die Idee dam auf einen Stnttgarter Bemeh dei ihm 
penönlicb nicht bekannten Angiolini zorflek tmd nennt statt des >Aiäfi< 
eine 'Stmiramitk', Vgl. S, 78 der spitei zitierten >Intiodnction<. 
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obwohl er 17S1 in einem Venezianer Textbuche*) diesem 
Entwurf, der in Venedig mit einer von ihm selbst geschrie- 
benen Musik gegeben wurde, großen Wert beimißt. Die 
Angaben des Textbuches ^fatto alV Angiolini alcuni anni 
addietno ed ora rimesso in scma* sind zwar unpräzis, aber 
so wmA ist daraus zu entnehmen, daD der Entwurf nicht fast 
30 Jahre alt sein kann. Dazu kommt, daß der » OrfkeHn< 
Voltaires, auf den das Stück bezogen ist, erst am 20. August 
1755 in Paris zum ersten Male aufgeführt worden war, wes- 
halb eine Ballettbearbeitung dieses Namens weder für Schloß- 
hof noch fiir Wien in Betracht kommen kann. Es treten 
Bedenken lokaler Art hinzu: wenn das Stück für Wien ge- 
schrieben wäre, wäre sowohl der Titel Angiolinis wie der auf 
ein weniger orientiertes Publikum berechnete Beisatz »celebrec 
zu Glucks Namen *) auf der Partitur unmöglich. Die Berufung 
.auf seine russische Stellui^ macht es am glaubwürdigsten, 
daß das Werk für Italien geschrieben wurde, aber nach einer 
russischen Reise, etwa für das Gran Ducale Teatro in Mai- 
land, für das das genaue Repertoire nicht vorhanden ist, und 
wo Angiolini möglicherweise schon vor 1770 als Ballettmeister 
tätig war. Die Anr^rung könnte Gluck von Angiolini, der 
ihm anscheinend nahestand, auf der Durchreise in Wien oder 
auch in Italien selbst erhalten haben. Die größte Wahr- 
scheinlichkeit hat die zw«te Hälfte der sechz^er Jahre; in 
jedem Fall aber ist das Werk nach dem iDon Juant anzu- 
setzen. 

Die Gestalt Angiolinis und damit der gemeinsame Ent- 
wurf des ' Or/attct ist nur aus der geistigen Atmosphäre des 
Wiener Kreises heraus zu verstehen. Das Textbuch zum 
tfestin dt Pierre'- spricht deutlich genug: mit der Freude des 
Reformers und philologisch beschwerten Hinwdsen auf die 
Antike stellt er das * Ballett Pantomime dans le go&t des 
Anäenst vor als einen ersten Wiedererweckungsversuch, wo- 

*i Wiel, 917. Tertbocli >CaJe Marie* von F. Be rtonL ~- L Ballo: 
YOrfmo dtBa C/iitia, von G. Anj^llnL 

*) Dieser BeiMti aocbaof dem 1767 für Flotmz geKhdehtvtD 'JhiUgot 
(Wotqnaine, S. 307). 
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bei er sich unter Verschweigung Noverrea nur auf sdnen 
»MMtre, le cdibre M. Hilverding' beruft'), der seinen Be- 
strebui^en in Wien den Boden bereitet habe. Als Haupt- 
forderung stellt er für die neue Gattung die Darstellung großer 
Charaktere und die Einfachheit der Handlung auf. Gegen 
die Überspannung der zuletzt genannten Forderungen, sowie 
vor allem gegen Angiolinis Bekämpfung der von Noverre 
propagierten genauen Programmunterl^ung beim Ballett 
wendet sich Noverre als Antwort auf Angiolinis g^en ihn 
geriditete M^länder Briefe pon 1773 in der »Introduciion 
du Ballett des Horaces ou Petite Reponse aux Grandes Lett- 
res du St. AngioUni' '), in der er sich über Angiolinis theo- 
retisierende RcnaissancetUmelei und seine >Pantominie sans 
Danse« (S. 26), wie er es nennt, lust^ macht. Seinen An- 
schauungen nach muO Angiolini dem Durazzoschen Kreise 
viel näher gestanden haben als Noverre, wie sich auch in 
Verbindung mit seinem Versuche von 1761 dieselben Namen 
finden wie bei der Premiere von Glucks > Orfeo' ; auOer ihm 
selbst Gluck, Calsabigi'} und der Theatermaler Quaglio. 
Sie bekennen sich ganz offen zueinander: AngioUni spricht 
sich über Quaglio und insbesondere über Gluck am SchluD 
des Textbuches des *FesHn de Pierret sehr warm aus, und er 
ist andererseits der einzige, den Calsabigi in einem Briefe vom 
I. Mai 1778*) nach der verunglückten •Alceste*-Auffuhrung in 
Bologna bei seinem summarischen Urteil über die gescbmack- 
losen Überladungen derSzene durch die Ballettmeister ausnimmt. 
Für die Behauptung der Zusammengehörigkeit des • Or- 
fano<^ mit den späteren Reformopern ist es schließlich nicht 
unwesentlich, daß die Partitur für den Dresdner Hof 1777 ko- 
piert wurde, also wen^e Jahre nachdem die Kurfurstin Maria 
Aotonia unter dem Einfluß Guadagnis') und sicher auch 



I) Über dieseD vgl. Arteaga, ITT, S. 203. 

^ Im Recnell d« FrogrumneE de Bsllcts de M. Noverre. A Vlenne 1776. 
^ S. dKttber Abert, J. G. Noverre, Jihib. der ModkbibL Peter» für 
1908, S. 40. 

4) Ricci, I tettri dl Bologiu (1S88), S. 633. 

5) VgURndhKrt, Gesch. der Opeiun Hofe zu Manchen (1865), S. 156. 
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Durazzos, mit dem sie in Venedig verkehrte '], sich fiir Glack 
und den >Orpheus' hatte gewinnen lassen: sie wird in der >Be- 
rechnungi des Binders') zu^eich mit » Orfeo". und 'Paride ed 
Elena' ai^efiihrt; zu bemerken ist, daß diese Dresdner ICopie 
zu «ner vielleicht nur konzertmäQigen Aufführung benutzt 
worden ist, worüber die vielfachen Bleistiflbemerkungen keinen 
Zweifel lassen. 

Das auf Glucks Musik bezügliche Textbuch fehlt ^). 

Ist also die Musik im einzelnen nicht textlich zu belegen, 
so kann das Thema doch seiner geistigen Herkunft nach 
genau fes^elegt werden. Auch ohne die sichere Unterl^e 
des Venezianer Textbuches würde man den Titel mit dem 
> Orpkelm'- Voltaires in Zusammenhang bringen wollen. Als 
dasjenige Stück, an dem man die Bedeutung du Haldes in 
der dramatischen Literatur am besten erkennen kann, ist es 
eine Bearbeitung des von ihm in einer Übersetzung des P^re 
Br^maire veröffentlichten chinesischen Schauspiels, dem im 
lErot' Metastasios schon ein erster Versuch, die bei du Halde 
auch als historisches Faktum erzählte Orphelingeschichte zu 
verwenden, vorausgegangen war*). 

VOD der Urfanung iTchao Chi Conelli, die die Rettung des lebten 
Überbleibsels des vornehme» Geschlechtes der Tchao durch einen treuen 
Diener, der sein Kind als den angeblichen Orphelin dem Verfolger preis- 
gibt, die spKte Rftche des inzwischen aufgewachsenen Orphelin und die 
Rehabilitierung des Haases Tchao durch den Chineseukaber schildert, unter- 
scheidet ^h Voltaire dadurch, daß er <Ue Gestalt des Orphelin nur als 
Vorbedingung flu sein Hauptmotiv benutzt, die Kontrastierung höherer und 
niederer Kultur and den maerlich errungenen Sieg der höheren. Deshalb 
werden Tataren und Chinesen konfrontiert. Der Peking siegreich belfernde 
Tatarenkaiser (Gengis Khan) fordert als der frttbere verschmihte Uebhaber 
die nunmehr mit dem treuen Diener [ZamU] des vemichteten Haoses ver- 
heiratete Prinzessin Idarn^ als Preis für <Ue Schonung ihres Mannes, ihres 

<} Dresden, HauptsUatsarchiv. Jonmal de ee qu) s'est pass£ i. la coni 
de Munic 177J — 1775- Loc. 3292. Brief 4. Juni 177a. 

') Ebenda. AcU da» kvirfilrstl. Orch betr. Loc. 910, VI foL 40, 

S) Bei einer Herausgabe des Gluckschcn *Orfano< inülite du sicher^ 
lieh im wesentlichen aneh auf die Musik Glucks anwendbare Venezianer 
Textlinch herangezogen werden. 

4) Sowohl Voltaire wie Metastasio bezieben sich In den Vorreden 
anidrflcklich anf du Halde. 



Diqilizedby Google 



JA Richaid EngUnder, 

Kindes und des Orphelin, der vergebcng von dem mm Opfer des eigenen 
Kindes bereiten Zunli Em Bunde mit den tatarenfeindliches Koreuiein ver- 
iteekt gehallen wnrde; er wird aber schließlich unter dem Eindracke der 
SeeleDgrOße Idamts and ihres Entschlusses, lieber gemeinssm mit dem Gatten 
durch Selbstmord zu enden, mx inneren Umkehr gebracht. 

Es ist dies Übrigens auch in Jspan') bekannte Oiphelinmotiv ein Lieb- 
lingsEujet der chinesischen Bühne bis snf den heutigen Tag'J. Durch Me- 
tastasio und Voltmre also yt'ixd es auf der abendllndischen Bühne heindseh, 
vShrend der in beiden Bearbeitungen wichtige Kontrast iwischen Tataren 
und Chinesen inmal in der Metastssianischen AnsnBtiang lu Liebesrerwick- 
langen sich schon früher und zwar gerade snf Opemgebiet In dem enrlhnten, 
dem >Eroe Gnesei inhaltlieb Sufierst yerwandlen >Tart*ro uella China' von 
1715 findet. In allen Kimstzentren Europas lassen sich AuflUhrungcn des 
lOrphelini nachweisen, so in Dresden schon 17S5^]; in Berlin 17751) mit dem 
berühmten Franiosen Le Kain, am Stockholmer Hofe 1775 9] mit Gustav HI. 
als Gengb Khan, und in der Oper sind nicht bloQ die vielen Komposi- 
tionen und Auffitbrungen des >Eroe Cinesei Metastaslos, sondern außerdem 
^e Bearbeitung des lEroei, >Narbale< (1774), und eine sehr erfolgreiche Be- 
Blbeitmig des Voltalreschen Stückes: >L'Oifano chinesei (17S7) zu nennen^. 

^ Es ist nur natürlich, daß das Ballett, nachdem es einmal 
als Ballettpantomtme zur Darstellung ernster Stoffe überge- 
gangen war, sich auch dieses Sujets bemächtigte, insbeson- 
dere bei einem Künstler wie Angiolini, der sich prinzipiell 
an bereits im Schauspiel bewährte Stücke und vor allem an 
große Charaktere hielt, wie Gengis Khan es ist^, und sich 
überdies gern an die französische Literatur anschloß, so z. B. 
noch im ^Ciä^ (Wien 1774}- Dazu kommt, daß in der Gat- 
tui^ Ballett überhaupt die chinesische Austattui^ ihre Reize 
noch ausgiebiger fielen lassen konnte. 

Wie schon in der Einleitung gesagt, ist gerade im Ballett 
in der Form höfischer Vergnügungen das chinesische Kostüm 
zuerst zu Ehren gekommen. Seine Rolle wächst, je mehr 

') Terakofa (>IMe Doibehulei) ronTakodalzumo, üben, tob W. Ton 
Gersdorf. 

') VfH- die Uterataren de* Ostens in ßnzeldarstelinngen. VHI, Grube 
(190»), S. 379- 

3) Dazu der Text Dresden bei Walthet 1755. 

4} Reichardt, Theaterfcalender 1777, S. 50. 

J} O. Levertin, Theater och Drama under Gnitav m (1911), S. 68. 

«i Wiel, 8d6 und 1004. 

7) Er hat z. B. noch einen Soäimm, Mmtatana, DtMofaontt geschrieben. 
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sich das Ballett von dem rein höfischen Zwecke emanzipiert 
und selbständig oder, worum es sich naturgemäß meist han- 
delt, im Zusammenhange mit anderen dramatischen Darstel- 
lungen, zumal der Oper auitritt. DaD man in Italien Chinesen- 
balletts in den Zwischenakten gern sah, bezeugt de la Lande'), 
Bemerkenswerter ist, daß man dem exotischen Kostüm zuliebe 
bei AufTührungen italienischer Opern unter Umständen den 
Kontakt zwischen Hauptstück und Zwischenaktsballett enger 
als sonst üblich gestaltete. So finden üch bei dem Bonno- 
schen *Eroe Cinese* in Schönbrunn und Wien 1752 nach dem 
ersten Akte ein chinesisches Ballett, nach dem zweiten Akt 
ein Tatarenballett"), und der Rauzzinische 'Kam cinese* (der 
Text Fiorinis eine Bearbeitung des Lorenzischen *Idolo*) 
wird 1772 in München das eine Mal >entremeI6 de ballcts ä 
la Chinoisc', ein anderes Mal 'suivi d'un ballet ä la Chinoise* 
gegeben'). In der französischen Oper war das ja ohnehin 
das Natürliche und ist auch in noch engerer Verknüpfung 
und mit ganz neuartigen Effekten im »Panurge^ Gr^trys 
geschehen^). Daneben aber findet sich auf Pariser Boden b« 
der Premiere des Piccinnischen *Rolattd* {1778) der allen 
französischen Traditionen widersprechende und daher vom 
Publikum abgelehnte Versuch, das chinesische Ballett ohne 
jegliche Beziehung zur Oper selbst in den Zwischenakt ein- 
zuführen^). Ob nun diese Chinesenballette Selbstzweck waren, 
wie es bei einem Stockholmer Divertissement ^ett kinesisk 
bröloppt (eine chinesische Hochzeit) der Fall ist*), oder den 

>) Voyige d'uD Fnasoii en Italic, VI, 5. 356/57: iCe tont ptr eiemple 
des Bergeries, des danses de Matelots on de ClüiioU,< 

■) Vgl. Tagebneli des Fürsten Joh. J. KhcYenhiÜler Metich, hggb. 
von Kkevenhilller Metsch n. Dr. Schlittei S. 32^ 

^ Dresden, HaoptstaatsareUv. >Jonniia]<, Briefe vom 12. n. ij. Nov. 

*) VgL darab. Cramer, a. a. O.; das von Gardel anf die Mnsik der 
OaveitBie kompoiüerte SchlnQballett (s. S. 612C] wird >einc der anßer' 
ordendieluten and gllniendsten WlrkoDgen, 10 man jemals auf nnserm 
Theater gesehen Iiat<, genannt. 

9) Theateijonmal fiir Dentichland 1778, VIL StBcV, S. S4. 

^ Beschrieben in Hedv. Elisab. Charlottas Dagbock, äff. och^ntg. af 
C. CBonde (1903], I 65. 
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Theaterabend nur zu einem Tdle fiillten, wofür in Ergänzung 
der früheren Beispiele die •Soiemnifä dell primo giarna delP 
anno nella China-, des Mailänder Repertoires (1783}'), ein 
»Ballet cMnais' Noverres fiir London (1755)") und Noverres 
von Starzer komponierte tckinesische Hockzeitfeyerlkkkeit 
auf der Redoute'- für Wien (1772)'), sowie die häufigen 
' Oatieser Ballette' des Repertoires der Kochschen Truppe 
17Ö2 — 64 in Hamburg*) genannt seien, überall zeigen sich 
Spuren der gerade für das Tanzdivertissement so reichen du 
Haldeschen Anregungen, die aus den Titeln, aus den Be- 
richten oder sogar aus der vollen Bezi^ahme der Verfasser 
selbst (Gr^try) ersichtlich sind. 

Hier wurde von den szenischen Details (bei denen Por- 
zellanumen, Laternen, chinesische Trommeln größten Formats 
eine Rolle spielen) ganz abgesehen, an die glänzenden Be- 
schreibungen des Latemenfestes (11, S. iiöfE), an die zwei 
Seiten umfassende Abbildung eines Hochzeitszuges (IH, S. 142) 
und dei^r]. mehr angeknüpft. 

In der Ballettpantomime taucht nun das chinesische Ko- 
stüm bei Angiolini wohl zum ersten Male auf; daß gerade 
dieser Versuch Schule machte, sagt er selbst in dem Vene- 
zianer Textbuche. Zu den Nachbildungen, von denen er 
spricht, gehören der » Orpkelin de la Chine* V. G aleottis (in 
Kopenhi^en 1780 — 1821 gegeben), eines der Stücke, mit 
denen dieser die BaUettpantomime höchst erfolgreich in Kopen- 
hagen einführte^). Ferner ein Mailänder 'Gengis Kkan* von 
1802*), Auch in dem *Timur Khan' (Mantua 1823) des 
Retro Angiolini'] klingt noch eine dramatische Hauptszene 

^ F. Csmbiasi, Rkppresentaziow date nci R. Testri di Mllano (1S73]. 

■) F. H. Hedgcock, D&vid Gonick et ses amia &ui;üs (Psrii 1911), 
S. 7Sff. Das Zitat verdanke ich einem Hinweis von Hcirn Professor Abert 

3] Theateralnunacli von Wien fib d. Jahr 1773, 3. Teil, S. Il6. 

4) F. Brdcknef, G. Benda n. d, dentiche Singspiel, Sammelb. der 
L M.-G. V, 603/04. 

il Oveiskoa, den danske slmeplads m, S. 333; Anmont-Collin, 
det danske Nationaltcater V, 3, S. 490. 

6) Camhiasi, ». «. O. 

7) Textbuch Wien, Hofbibl. 
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des * Orpkelint Voltaires (das Zwiegespräch zwischea Gengis 
Khan und Idam^] und damit wohl auch des Angiolinischen 
Ballettentwurfes deuüich nach. 

Während die dramatische Behandlung des Stoßes in dem 
*Eroe* Metastasios eine ethnographische Charakterisierung 
durch den Komponisten fast unmöglich macht (vgl. dafür 
auch Hasses und Bonnos Komposition), so bietet die An- 
lage des Voltaireschen Stückes gunstige Anhaltspunkte dafür. 
Gluck hat sich diese Rassegegensätze zwischen Tataren und 
Chinesen zunutze gemacht. Das Wesen der Tataren ist mit 
Mitteln geschildert, unter denen der Rhythmus kräftig punk- 
tierter Sechzehntel und nicht zum wenigsten ein unvermit- 
teltes primitives Überspringen in unisone Wendungen die 
Hauptrolle spielen. Die Stücke, die hierher gehören, sind 
die Marche barbare Nr. 4 und Nr. 8. Auch die Nr. 2 mit 
ihren durch das ganze Stück durchgeführten erregten Secb- 
zehntelbebungen der Streicher und den aufschnellenden 
Akkordbrechungen der Geigen am Schlüsse darf für sie re- 
klamiert werden. Diese Stücke gehören zu jenen Versuchen, 
wie sie Gluck den Spuren vor allem des Hasseschen tSoiiman* 
fönend im ■•Pariäe< und in der » Tauriscken Ipkigmie< wieder^ 
holt hat, und worin er in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts eine immer zahlreichere Gefolgschaft findet. 

Der Charakterisierung der Barbaren gegenüber kommen 
die Chinesen nur in dem SchluDstück, dem Sujet nach der 
einzigen Stelle, wo sie als Volksmasse in die Erscheinung 
treten können, musikalisch zur Geltung und zwar in den 
Seitenabschnitten des rondomäßig gestalteten Stückes. Auf 
dem Untergrund von Triangelsechzehnteln in Verbindung mit 
dem pizzicato der murkibaOartlg geführten Bratschen, mit den 
Bässen zusammen zwischen erster, fünfter und vierter Stufe wech- 
selnd und zuweilen noch von Reperkussionstönen der Homer und 
geteilten Fagotten umgeben, bewegt sich eine von Oboen oder 
Flöten gestützte Melodie der Geigen, die durch ihre mannig- 
fache Wiederholung einer kurzen Phrase das spezifische Chi- 
nesische trifft und auch der exotisch wirkenden Emiedr^fung 
des Letttones nicht entbehrt; die SchluDphrase daraus: 
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Eine höchst gelungene, mit der Generalvorschrift >(]oke> 
bedachte klangliche Mischung, die, verglichen etwa mit Glucks 
Ouvertüre zur *Recontre imprevut*^ sein auf musikalische 
Nuancierung der verschiedenen Arten des Orientalischen ge- 
richtetes Bestreben zeigt, und zu der sich später in Gr^trys 
Oper viele Seitenstiicke finden. 

bt dieses Schluüstiick ein Rondo, so sind auch die ersten 
drei genannten Nummern trotz aller Naturalistik von einer 
regulären zwei- oder dreiteiligen Form. Selbst der Nr. ii, 
die noch zu dieser Gruppe zu rechnen ist, Hegt die Drei- 
teil^keit zugrunde. In diesem Stück, das sich nur auf den 
äußerlichen szenischen Hauptmoment beziehen kann, wird 
ein aggressiver Skalenaufstieg vom vollen Orchester in s^nal- 
mäOigem TrompetewRhythmus von C-dur aus in demlich 
primitiver Weise durch die nächstverwandten Tonarten durch- 
gejagt, um in einem siegreichen fanfarenmäOigen Schlüsse 
zu endigen, der in den 8 Takten der darauffolgenden Nummer 
festlich ausklingt. 

Sicher soll in diesem Stück eine jener Kampfszenen dar- 
gestellt werden, wie sie in den Ballettpantomimen Starzers, 
freilich in differenzierterer Art, häufig sind. 

Eine freiere Bildung accompagnatomäfiiger Prägung, wie 
etwa im >Don ytum* die dem Furientanzc vorangehende 
Nummer 1 4, findet sich auch unter den übrigen Stucken nicht, 
die sich von dem kräftig gezeichneten Hintei^^runde abheben. 
Diese zweite Hauptgruppe spricht die individuellen Gefühle 
und ÄuQerungen der gefaßten Ruhe, der zarten Besorgnisse 
und der flehentlichen Bitten, die den Hauptteil des Sujets, 
ausmachen, in fast stets regulärer LiedmäOigkeit aus. Mit 
außerordentlicher Elastizität im Ausdruck und in der Instrumen- 
tation kommt der Kontrast einer weiblichen und einer männ- 
lichen Empfindung {Nr. 7 ; etwa Gengis Khan und Idamä) 
oder der Gegensatz zwischen ruhiger Ermahnung und heraus- 
fordernder Widerrede (Nr. 9 ; etwa der kriegsmüde Gen^s und 
sein krtegshungriger Feldherr Octar) oder gar eine Szene 
gegenseitiger Zärtlichkeit, an der mehrere beteiligt zu sein 
scheinen (Nr. i ; etwa Zamd und Idam^ mit dem Kinde), ohne 
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irgendwelche Durchbrechung der Viertaktigkeit zum Ausdruck. 
Dies Verfahren war, mit solcher Kon^quenz durchgeführt, 
nur bei einem Künstler wie Angiolini möglich, der, selbst 
vielfach als Komponist seiner Ballette täti^, dem Musiker 
weit größere Freiheit als Noverre UcO. Für die Gliederung 
im großen sind charakteristisch gefaQte tonartliche, oft auch, 
wie in Nr. 14. und 15, variationsartige Zusammenbeziehungea 
wesentlich. Wenn auch die Unterlegung eines Programms 
für das Ganze bedenklich ist, so ist man doch vielfach, wie 
es schon angedeutet wurde, zu einer bestimmteren Bezug- 
nahme gedrängt. So könnte man etwa noch in der Nr. 11 
und 12 den von Voltaire hinter die Szene verlegten sieg- 
reichen Kampf mit den Koreanern, in der »Matche barbare« 
den ersten Auftritt des Gei^^is Khan, Sn dem Komplex der 
drei Stücke in A-moll und A-dur, Nr. is, 13, 14, die flehent- 
liche Bitte der Idam^, ihren und Zamtis mutigen Entschluß 
und Gengis Khans Rührung musikalisch dargestellt sehen. 

Bemerkenswert ist noch die Ouvertüre. Die Einsätzigkeit 
nach Art der »Introduzioni« hat sie mit der zum tDon Juan* 
und der Mehrzahl der übrigen Pantomimenmusiken gemein- 
sam; wodurch sie sich auszeichnet, ist der ganz ausgesprochen 
programmatische Charakter: das Thema und ein Teil der 
Durchfuhrung sind der Nr. 8 entnommen, dem der Urwüch- 
sigkeit nach wichtigsten Barbarenstücke, wozu sich späterhin 
andere, ebenfalls dem Tatarenbereich zugehörige Wendungen, 
z. B. die Akkordbrechung aus Nr. 2, als Neben- und Durch- 
fühningsmotive gesellen. 

Dieser Umstand ist einer der Gründe, die für die Herab- 
rückung der Partitur sprechen und zwar der Entschiedenheit 
und Kühnheit der programmatischen Tendenzen in der Ouver- 
türe wegen, womöglich bis in die siebziger Jahre. Dazu 
kommen vor allem Gründe der Instrumentation. Die fast 
aufdringliche Verwendung der Trompeten und der Pauken (zu- 
mal in der Ouvertüre), die vielfache und differenzierte Tätigkeit 
der Holzbläser, die nirgends mehr einfach mit den Streichern 
zusammengeführt werden, sondern an Periodendnschnitten, an 
affcktmäßig betonten Stellen und zu Gruppierungen verschie- 
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denster Art zwanglos mit den Streichern verschmelzen, ") sind 
dafür symptomatisch. Man vergleiche damit beispielsweise 
die Partitur des Don Juan (oder richtiger der tFestin de 
pierre*f die als die Fassung von 1761 zu gelten hat): hier 
findet sich noch ganz die Art der Jugendopem mit ihrer 
meist primitiv mit den Streichern gehenden Holzbläser- Ver- 
wendung. Dieser Hinweis sagt genug für die zeitliche Be- 
stimmung, wogegen sich Dinge wie das völlige Fehlen der 
Trompeten und Pauken im ^Fesiin* und die überreiche Be- 
nutzung im > Or/arux ebensogut aus der Verschiedenheit der 
Sujets erklären lassen. 

I) Das Hanptbetspiel ist Nr. I, in deren irechselnden Insfrumenten- 
kombinationen die Vereinigiinf; von Bratschen und Flöt«n oder Fagotten 
nnd Fidlen (slmtlich in je zwei anftretend) dominierend hervortritt. 
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Eine bezeichnende ÄuDerung Glucks 
zur Musikästhetik.') 

Von Hugo Goldschmidt (Nizza). 

Die Musikästhetik des i8. Jahrhunderts ist — in kurzen 
Worten gesagt — an Kampf des aus dem vorangegangenen 
herübergenommenen Rationalismus der französischen Klassiker 
mit einer immer stärker anwachsenden Aufklärungspartei, der 
sich bis ins 19. Jahrhundert fortsetzte, und heute erst end- 
gültig darf man sagen — zu dieser Gunsten entschieden ist. 
Der Auflösungsprozeß der Affektenlehre, wie man jene ra- 
tionalistische Auffassung zu nennen pflegte, vollzog sich in 
drei Stadien. Die öde und stetile Idee, Musik bilde nach, 
und zwar einmal hörbare Voi^änge der Außenwelt bzw. durch 
Vikariieren der Gehörsempfindung fiir die Gesichtsempfindung 
auch nur sichtbare (Fallen der Schneeflocken), dann aber 
Affekte, wie sie sich in der gehobenen Sprache äuDem, 
machte — in den vierziger und fünfziger Jahren — einer der 
Musik günstigeren Platz: Musik schildere, charakterisiere ge- 
wiße Stimmungen, deren Kreis zuweilen schon ganz wie in der 
Ästhetik nach Hegel, recht klein auf ganz allgemeine Gefühle: 
Freude, Trauer usw. beschränkt wurde. Die Nachahmung 
wurde auf gewiOe rhythmische und dynamische Ähnlichkeiten 
mit dem Modell, also der affektuosen Sprache, verwiesen. 
Das • Sinnlich- Angenehme* hatte der alte »Objektivismus«"} 
ganz verworfen; Musik ohne den Endzweck der Nachahmung 

1 Ideinen Teil einer gtöBeren, 
usikästfaetll[desiS.JabT- 
hunderts'. 

0) Eine von Ecoroheville gebrauchte Bezeichnung, in seinem vortreff- 
lichen Buche >L'Esth£tique Hnsicftle, de Lnlly k Ramea^i. 
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war Prostitution der Kunst: «Sonate, que me veux tu«? Nun, 
in diesem Stadium begann man nicht nur das Sinnlich-An- 
genehme an sich anzuerkennen (Tanz usw.), sondern man 
begann auch die Rolle zu verstehen, die ihm als Vermittler 
des Gefühls zustand. Gleichzeitig mit dieser Ausbildung der 
Grundlage aller Musikästhetik : der Einsicht, daO Musik durch 
die Schönheit der Tonreihen, eben durch das Sinnlich-Schöne, 
sich an das Gefühl wende, wurde die Frage nach der Eigen- 
art dieser Gefühle erörtert. Man erkannte bald, daQ sie nicht, 
wie die Alten angenommen hatten, reale Gefühle seien, 
Joh. Elias Schlegel hat den unangenehmen Gefühlen schon 
1741, der Engländer Burke 1756 denen des >Erhabenen( 
die »Scheinhaftigkeit», die Losgelöstheit von aller Realität 
vindiziert, der Franzose Chabannon hat sie dann für alle 
künstlerischen Gefühle behauptet') 

In Frankreich blieb, mehr noch als in andern Ländern, 
die alte Anschauung, Musik drücke Affekte aus, in dem sie 
Modelle der auOermusikalischen Welt nachahme, lange noch 
die herrschende. J. J. Rousseau hat sich erst durch die über- 
wält^ende Größe des Gluckschen Kunstwerks von der Eigen- 
kraft der Musik überzeugen lassen. Noch der DicHonnatre ver- 
rät den Eiferer der »Urmelodie* und der Nachahmungstheorie, 
der die Lettre sur la musique francaise von 1752 gehuldigt 
hatte. Ein Praktiker, der seiner Zeit hochgeschätzte Kom- 
ponist und Kapellmeister Bonapartes, Le Sueur war es, der 
sie uns in der schärfsten Form überliefert hat.') Dieser Mann 
glaubte in der Tat, Musik stelle dar, bis zur höchsten Deut- 
lichkeit; kein Affekt, den sie nicht zu geben vermöge! Und 
der Kreis seiner Tonmalerei ist ein außerordentlich erweiterter. 
Durch seinen Schüler Bcrlioz ist diese Verirrung in Form 
seiner sicherlich genialen, aber ästhetisch unhaltbaren Pro- 
grammusik ins 19. Jahrhundert herübergekommen. 

Die Gluckisten — auch Le Sueur gehörte zu ihnen 
— haben nun die Oper ihres Meisters zum Ausgange einer 
literarischen Bewegung gemacht, die bezweckte, ihr nachzu- 

>) Vgl. meinen Aufsatz In Dessoirs Zeitschrift f. Ästhetik VI, 3. S. 49Sf. 

3) Lamy, >Jeut Franeoii Le Sueur«, Paris igi3. 
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weisen, daß sie deshalb in erster Linie bewunderungswert 
sei, weil sie alle Affekte erschöpfend wiedergebe, weil 
sie deutlich abbilde. Sie suchen, finden und bewundem die 
»Wahrheit«, und ahnen nicht, daß Bestimmtheit des Be- 
griffs und der Vorstellung in der Musik nicht eingehe. Sie 
glauben, so und nicht anders könne Agamemnon den 
Schmerz des Vaters, Orph^ den Tod der Gattin klagen, 
Armida den Zorn der Verschmähten austoben und das Fieber 
ihrer Sinne mitteilen. Sie sehen Wahrheit, Wirklichkeit, wo 
in Wahrheit die Tonschönheit spricht. 

Da ist es denn nicht unwichtig zu erfahren, wie denn 
Gluck selbst sich zu diesen ästhetischen Meinungsverschieden- 
heiten gestellt hat. Corancez hat uns') eine höchst bezeich- 
nende Äußerung überliefert, die verdient, allgemein bekannt 
werden: . 

•// faut, que vous sachtes que la musigue est un ort tris 
bome et gut Pest surtout dans la partie, que Fon appelle 
melodie. Ott chercherait en vam dans la comünaison des 
notes, gut composeni le ckant, un caracth-e propre ä cer- 
laifies passions, Ü n 'en existe poini. Le compositeur a la 
ressource de rkarmonie, ttuds sottvent elle-mhne est m- 
sufßsante. « 
Zum besseren Verständnis sei vorau^eschlckt, daß die 
Einheit von Melodie und Harmonie damals noch nicht all- 
gemein anerkamit war, trotz der dahinzielenden Arbeiten 
der Rameau, Bäten und Nicfaclmann. Gluck scheidet also 
auch für die Fäh^keit der Charakteristik zwischen beiden. 
Der Melodie spricht er die Fähigkeit, bestimmte 
Affekte auszudrücken völlig ab, der Harmonie fast völlig; 
jedenfalls sei sie unausreicheod in dieser Hinsicht. Gluck 
stellt sich also auf die Seite detjenigen Ästhetiker, die unter 
Verwerfung der Nachahmungstheorie den Endzweck 
der Musik in der Schönheit der Tonreihen suchen, sie als 
Kunst der allgemeinen und unbestimmten Gefühle betrachtet 
wissen will. Und doch nicht ganzi Wir lesen nämlich deut- 

■) Im Journal de Paris (Jeudi, 3i. Mil 1788), das er damals redigierte, 
mitgeteilt von Lamy, a. a. O. S. 19. 
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Itch zwischen den Zeilen, daß er diese Unbestimmtheit 
bedauert — natürlich für die Oper, denn nur an sie hat er 
gedacht, nicht an die absolute Musik. Während aber der 
Partei des Fortschritts gerade diese Unbestimmtheit als ein 
Wesenszug der Musik erschien und ab ein Vorteil, vermißt 
Gluck die Bestimmtheit der Musik, und daß sie nicht mit 
Bestimmtheit, greifbar sich äußern könne — es sei denn in 
den seltenen Fällen der Konvention (Fanfaren usw.) — daß 
sie hierin der Poesie unterlegen, sieht er wohl ein; Krause, 
Marpurg und Konsorten hat er überwunden! Aber der Dra- 
matiker, der die Handlung und die Vorgänge auch In der 
Musik deutlich dargestellt wünscht, ist versucht, an sie An- 
forderungen zu stellen, die sie nicht erfüllen kann, — Jeden- 
falls überragt Glucks Einsicht, die uns diese kurze Äußerung 
so trefflich überliefert hat, die seiner Freunde und Fahnen- 
träger. Sie kommt vielmehr der Ästhetik näher, die im Lager ■ 
der Gegner oder der Gleichgültigen (Marmontel, Ginguen6 
usw.) gelehrt wurde. Die konkret-idealistische Musikästhetik 
darf also Gluck zu ihren Anhängern zählen. Den einseitigen, 
übertiiebenen Glauben seines Bewunderers Le Sueur an die 
Möglichkeit, durch die Musik bestimmte Affekte zu schildern, 
hat er nicht geteilt. Und das ist schon viel in einer Zeit 
und in einer Sphäre der Vorherrschaft der Affektenbekenner. 
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Der Streit um die dramatische Wahrheit 
in der Oper. 

Von J. A. Fnller-MaitUnd [England). 

Die Geschichte der Oper weist eine beständig wiederholte Erscheinuiig 
auf, deren Uisachcn nicht scbwcc zu erklSren sind, da sie in zwei der mar- 
kantesten Typen des menschlichen Chsialcters wurzeln. Auf der einen Seite 
hat es immer gegeben und wird es wabrscheinlicb immei geben eine be- 
stimmte Menge idealer NaCnren, die an dei dramatischen Ansflihrung eines 
bedeutenden Ereignisses das größte Vergnügen finden, oder die sich an der 
sichtbaren Verkörperung irgendeiner Gestalt aus der Geschichte oder der 
Legende ergötzen. Auf der andern Seite besteht und muß Immer bestehen 
eine sehr große Klasse, der das Drama als Ganzes bloß eine Unterhaltnag 
ist, und an die sieh die Oper als ein besonderer Zweig des Dramas am 
stärksten wendet, erstens wegen des mit den musikalischen KlSngen ver- 
bundenen Obrenkitzels und zweitens wegen des gesellschaftlichen ReUeCi, 
das ihr der meist nur den Wohlhabenden zngHngliche Opembesnch verleiht 

Von den ersten Anfingen der Oper «n, als die Florentiner Dilettanten 
zuerst auf den Gedanken kamen, Musik mit dramatischer Exposition za ver- 
binden, haben diese beiden Klassen bestanden; denn wenn der phantasie- 
reiche Menschentypus die erste Oper schuf, waren es die Dilettanten, die 
durch ihre Initiative und Unterstiltzniig den Gedanken verwirklichten. In 
Feri, Caccini und Monteverdi sehen wir den engsten Anschloß der 
Musik an das Drama und eine Schärfe der dramatischen Wirkung, die wenige 
der späteren Opemkompo nisten (Ibertrolfen haben. Jahre lang schemt jener 
konventionelle Charakter völlig gefehlt zu haben, der später unter ver- 
schiedenen Gestalten den Schritten der Opemkomponisten gefolgt ist. IHe 
gesprochenen Worte des Dramas, das ist sicher, legten dem Musiker ebe 
Art der Stimmeomodtüation auf, die sich selten sehr weit von der Art des 
Vortrages entfernt, die man in natürlicher Sprechwebe in Augenblicken der 
Spannung hören kann. Die musikalische Form wurde der dramatischen 
Wahrheit unlcTgeorduet, oder vielmehr, der dramatische Dichter fand sich 
in rinet Welt, in der musikalische Form nicht bestand, da die Konveutio- 
nalitlten seiner Tage vollständig auf die Kunst der polyphonen Vokat- 
komposition beschiflnkt waren, deren einziges Beispiel das Madrigal war. 
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Und die Veremigimg des Madrigalstils mit der dntmatisclieii Idee, wie sie 
TOn Onxio Vecchi in seinem »Amfipamaaso« versucbt wurde, liatte üeh ab 
unfrnclitbarer Bastard erwiesen. Es gab damals keine stereoljpen Formeln, 
mit denen die Düetbmten die Eingebung der Musiker bemmen tionnten, 
so daß die Blütezeit dieses Mben Mnsikdiamas Terhjütnismiißig lang dauerte. 
Diese Auffassung der Oper war noch in den Tagen Lullys wirksam, und 
von ilun tier bekamen wir in England das einzige Beispiel dieser Art in 
Purcells rDida und Aaieast. Bei Lully können wir aber auch schon die 
scharfe Trennung von geschlossenen Arien und Rezitativen, in denen die 
Handlung weitergeführt wird, beobachten. I.ulljs Arien sind im allgemetnen 
lehr formell und wirklich undramatiEch : heftige GefUblsüuQerungen sind In 
der Regel anf die Bczitative beschrlnkt, und diese sind des musikalischen 
Interesses oft so bar, daß wir nns nicht wundem können, wenn die späteren 
franzosisebeo Musiker diesen grollen Meister sehr 'langweilig« &nden. 
Zwar ist es unmöglieli, seine Größe lu bestreiten, denn selbst wenn er nichts 
als die erstaunliche Charon-Szene der tAlcatf [eine Szene, die selbst Glucks 
durchaus nicht unwärdig wilre] gesellrieben htttte, so würde das doch genügen, 
seinen Rohm m begründen. Aber er erhob sich selten zu solchen Höhen, 
imd wir fühlen meistens, daß er seinen dramatischen Sinn nur in seinen 
ReiitatiTen ausdrückte ond seine Arien und Chöre usw. zum Vergnügen des 
von ihm bedienten Hofes schrieb. Diese geschlossenen Stücke waren ge- 
wöhnlich sehr einfache Tanzmelodien, nnd wir sehen dieselbe Art von 
Kompositionsgmndsatzen von Purcell nnd anderen in den verscUedenstea 
Lindern fortf cfUhrt 

Das vollstSndig konventionelle »Schema*, mit seinem unvermeidlichen Da- 
capo feine Eifindnng, die von sich aus genügte, um jeden aufkeimenden dra- 
matischen Instinkt, den die Komponisten besessen hatien mögen, zu zer- 
stören) scheint in das Gebiet der ernsten Oper nngefUir in der Zelt Alessandro 
Scarlattis eingedrungen zu sein, dessen Kantaten für eine Solostimme die 
meisten der Konvention alitäten zeigen, die der Oper für so viele Jahre gefthr- 
lieh werden sollten. Diese Kantaten hatten ursprünglich den Zweck, die 
Vielseitigkeit des Schanspielers und seine Fähigkeit, widerstreitende Gefühle 
darzustellen, xa zeigen; sie bestanden fast Immer ans zwei oder mehr durch 
Rezitalivstellen getrennten Arien, Dieser Typns bestand bis in ganz moderne 
Zeiten, nnd noch Konzertarien wie Beethovens >Ahpa-fido\* und Men- 
delssohns tlttfehce* sind bemerluinswerte Beispiele dafttr. 

Die größten Komponisten haben zn allen Zeiten versneht, den Ober- 
griffen des Konventionalismns zu widerstehen. 

Gluck bietet das treffendste Beispiel für den Protest gegen das Über- 
gewicht des einzelnen Schauspielers, Kr hatte selbst die Tyrannei der 
Singer erfahren, die zur Zeit der HKndelschen Oper in London bis zu einem 
so lacherlichen Grade ausgeübt wurde. Seine Uteren Opern schließen «eh 
noeh ganz der alten Opemschablone an. Der Mißerfolg seiner tCaduta 
da GigatiH' kann als einer der glücklichsten ZufiUe in der Muukgeschichte 
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angesehen werden, denn er war mit die direkte Unache der Refonnen, die 
der Komponist in seinem >Orflo'- [i?^] begann. Ein besonderer Wert 
kommt Glucks Keformen xu, da er sich bemähte, in der bertthmten Vorrede 
znr >AUaU^ seine Übenengongen in Worten auszudrücken. In dem enten 
Sati ^eser Vorrede lesen wk von der >fBlich angebrachten Eitelkeit der 
S&ngcri und der >aberbriel>eneD WUlflthrigkeit der Komponisten«; nnd eine 
>Riickkehr mr Natur« wird noch ^unol «Is das Ideal des Komponisten 
■D^estellt. 

Die Herrschaft der Singer nach Glucks Zeit wurde nicht sofort wieder- 
hergestellt, denn nach der Niederlage seines Nebenbuhlers Flecinni tmd 
der ParteigHoger der italienischen Musik bl&hte die Sache der dramatischen 
Wahrheit eine hetrichtliche Zeit. Keine große Wiedereroherung von ge- 
wonnenem und an den Feind verlorenem Gebiet war bis auf die Tage von 
Wagner notwendig, denn selbst abgesehen von yPi/UUot^ dem MeisterstQck 
in seiner eigenen Art, wurde ehrliche drajuatische Arbeit geleistet von 
Saechini, Faer, Cherubini und SpontiuL In vielen der sog. >Großen 
Opetni wurde der Geschmack des gewähnlichen unmusikalischen Publikums 
eher durch dichterische oder schauspielerische Effekte befriedigt als durch 
die ohrenkitzelnden Melodien, die die SOnger liebten. 

WHhrend der betrachteten Perioden hatte — das darf man nicht ver- 
gessen — der einfachere Typus, den man ikomische Oper« nennt, oft 
einen hohen Grad dramatischer Wahrheit erreicht; hier machte das Vor- 
handenseia von gesprochenem Dialog die Aufgabe des Komponisten weit 
einfacher; und da man von den SSngem etwas anderes als Singen erwartete, 
wurde fSr sie eine einfachere Art Vokalmusik geschrieben, und man ver- 
langte von Ihnen mehr InteUigenz und dramatisches Geschick, so daß sie 
nicht die Art Tyrannei erlangtes wie ihre Kollegen von der ernsten Oper- 
Namentlich die iußerst wichtige, als Opjra Comiqne und Singspiel be- 
kannte Form, die, wie wir uns erinnern mUssen, Werice wie >Fidelio< und 
•Der Wasserträger! sowohl wie den >Frei£chfltz', und Opern verschiedener 
Stile umfaßt, hat es immer fertig^bracht, den Ohergriffen der Singer m 
widerstehen, and hat infolgedessen einen bemerkenswerten Grad -drama- 
tischer Wahrheit gezeigt 

Mit der Periode der italienischen Oper, die durch die Namen Rossini' 
Belli ni undDonizetti charakterisiert wird, wurde die Herrschaft derSKnger 
Aber die OpembUhne wieder iußerst groß. Die Ausführung rascher Passagen 
war jetst Zweck und ^el des Schauspielers; und natdrlich fanden es die 
Komponisten leicht, die beliebte Art von Passagen in jedem Maße zu liefern, 
da sie alle nach sehr cinfechen Regeln gebaut worden. Die Welt von dieser 
Tyrannei der Schauspieler, die, wie wir immer im Auge behalten müssen, 
von der großen Mehnahl der Opembesucher untentflbt wurde, m befreien, 
hat Wagner viele Jahre bitteren Kampfes gekostet; in seinen eigenen frühen 
Opern, selbst bb auf >Lohengrin<, herrscht die Architektonik der >ge- 
BChlouenen Fonnen« noch vor, nnd es ist eigenartig m beobachten, didi 
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In dem Entwurf der >Göttenllmmernng< — deren Text, irie wolübekumt 
Ist, vor dem Rest der Trilogie geschrieben worden ist — viele Gelegen- 
heiten tu den regelrechten geschlossenen Formen der konventionellen Oper 
vorhanden änd, wie s. B. das "Gtoße Trio» am Ende des ü. Aktes tmd 
die iSzencD' für Tenor und Sopran im Ende des IH. Aktes. 

Es war untweifelhafl ebe Folge von Wägers Reformen, daU sich 
Verdi mit starker' Unterstfltzung von Arrigo Boito von den Fesseln der 
stereotypen Arien befreite, mit denen seme aiteren Opern so freigebig 
versehen sind. Aber in t/iMat — mit der Boito nichts zu tun hatte — 
beginnt bereits ein dramatisch freierer fortlaufender Stil, und die >ge- 
schloisenen Naromen>< sind gröAtenteOs auf die Tanze, Mfinche nsw. be- 
selirKnkt, <üe wirklich inm Drama gehören. ^Otello* nnd >Faistafft 
vollends sind ebensoselir Musikdnunen, wie irgendetwas von Gluck oder 
Wagner, nnd sntdem folgen die italienischen Komponisten dem von Verdi 
etCtheteu Wege und schaffen ihre Musik, indem sie mit der Handlung des 
Stuckes Hand in Hand gehen. Wir können dieselbe Reform ünmer wieder 
sich wiederholen seilen; jeder reformierende Komponist dringt anf drama- 
tische Wahrheit, und jeder denu^gische gibt dem volkstümlichen Verlangen 
nach geschlossenen Nummem dieser oder jener Art nach: der von Monte- 
verdi gewonnene Boden mußte von Gluck und dann wieder von Wagner in- 
rückgewonnen werden. Die mebten der Neuerer haben zunächst mit Opern 
von stcicotn>er Form Erfo^ gehabt, oder doch wenigstens Er&hrong ge- 
sammelt; und es ist bemerkenswert, daß keiner von ihnen je rückwärts ge- 
sehen hat und zu dem konventionellen Opemtypns zurflckgekebrt ist, nach- 
dem er sieh einmal in das Gebiet der echt dramatischen Ansfilhrung gewagt 
hat In der Gegenwart allerdings hat ein Komponist offenbar die gewöhnliche 
Ordnung der Dii^e umgedreht und hat, nachdem er eine aneriiannte Stellui^; 
als ein Komponist, dessen dramatischen Darbietungen keine Sehen oder 
Zurückhaltung vorgeworfen werden kann, erlangt hat, absichtlich dem vor- 
nehmen Opempnbliknm etwas von dem beschert, was es immer vorgezogen 
hat, nämlich einen Opemtyp, der Lied- und Tanzmelodien in Überfluß hat. 
Nicht nur in der *Ariadite auf Naxos', die natürlich eine bewußte und ab- 
üchtliehe Wiederbelebung der alten Konventionalltäten ist, sondern auch im 
'Rosettkavalier* finden sich Stücke, die fast von iluem Kontext abtrennbar 
sind, z. 'S. das Duett und das Trio fär FrauenstinuDen in dem letzteren 
Werk und die überladene Arte in dem ersteren. In den verschiedenen Er- 
oberungen und WiedereToberui^;en des Bodens, anf dem der Kampf der 
Konventionalltät gegen originalen Ausdruck beständig geführt wird, bl kein 
Name berUhmter als der Glucks, sowohl wegen seiner furchtlosen und 
unnachgiebigen Haltung als auch wegen der hohen Steltnng der Hanpt- 
flgnr, gegen die die Empörung unternommen wurde. Denn während Wagner 
weit nngeflhrlichere Gegner, wie die von Rossini geführten Italiener zu 
bekämpfen hatte, mnfite Gluck die Waffen ergreifen gegen keine geringere 
Macht als Händel und lUes das, was Händel so viele Jahre lang für die 
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englische Nation bcdentete. Sein £4^, vrie der Davids über Goliatli, war 
wegen der Macht seines Gegners um so mehr nert, in Eiinnemog gerufen 
xa werden*). 

■] Der HeraDsgeber ist anderer Meinmig. Der Gegensatz zwischen 
Hlndel und Gluck iai nicht der des Opemkomponisten und des Mndk- 
dranuttikers. Als BefornuitoTcn gehen vielmehr beide ein gutes StUck m- 
sanmien, soweit es die ObeigiiSe der Singer nnd die Rolle des Chores 
betiifiL Nor ist HKndel bu der nuisiktlischen Reform tteheogebUeben, 
wXbreud Gluck zur dramatischen fortschritt 
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Dregden-Helleran. Bereits im Venjahre hatte E. Jacques-Dalcroze 
ein Brechstück des Orfktui [den ersten Teil des zweiten Aktes) zur Attf- 
fUhiung gebracht. Dieser Versuch zngte deutlich die Verdiensle der Me- 
thode : eine Reform der Bevegtmgsformen großer Chorauissen aaf rliTtluiüseh- 
musikalischer Gnadlage. 

In diesem Jahre wurde uns der ganze Orf heus yerheiüeD; leider aber 
Und unsere Erwartungen nicht erfUUt worden. Ohne Ouvertüre setzte das 
Vorspiel zum Trauerchor (Nr. I der Petersschen Ausgabe, nach der ich auch 
weiterbin zitiere) ein. Als sich der Vorhang teilte, erblickten wir eine konst- 
Tolle Treppenanlftge, aber nicht den Hain, von dem gesungen wird. Nm 
eilt Teil des Chores, einzelne klagende Fraoengcstalten waren sichtbar. Die 
Hauptmasse sang, wie während der ganien Oper mit Ausnahme der Unter- 
weltszene, hinter der Bühne, ebenso Amor, der nur durch einen Lichtstrahl 
verkündet wurde [Arie Nr. 13 ohne Wiederholung). Durch diese Regielnde- 
rung beraubt sich Dalcroze eines Teiles der von Gluck gewünschten Effekte. 
Es muQ auch verwunderlich erscheinen, daß Dalcroze die meisten Verzie- 
rungen, das Zeiltjpische, gestrichen hatte. Auch in der Instnunentation hatte 
er einige Abänderungen anbringen üu müssen geglaubt; es werden im letzten 
Takte des ersten Aktes in den Streichquartettsatz Glucks die Holz- und 
BlechbUlser eingefügt Der zweite Akt wtirde mit dem großen Furientanz 
[Nr. 28 ohne Takt i — 10 und dem Strich drei Takte vor P bis drei Takte 
vor R] eröffnet Dann erst wurde wfllirend des Harfenspiels (Nr. tS) der 
Vorbang anfgezogen. Der Verlauf der Handlung selbst -wurde in dieser 
Szene nicht wesentlich verlndert (nur Wiederholung des Furientanzes Nr. 20 
nach Nr. 23I. Diese Unterweltszene, die uns vor einem Jahr als Obnngsbeispiel 
der Schule vorgeführt einen tiefen Eindruck gemacht hatte, mußte dieses 
Jahr bei einer GesamtaufiÜImmg des Orpheus viel von ihrer Wirkung durch 
das Auftreten der Furien >in schwarzen Trikots« einbüßen und bäckst 
seltsam wirken. Nach der Unterweltszene macht Dalcroze einen Einschnitt 
und beginnt den dritten Akt In den Gefilden der Seligen. Auch hier wieder 
eine Gliederung der Bühne durch Treppenanlagen. Und nun kommt das 
Unglaubliche, eine vollkommene Umgestaltnng des ganzen Stoffes, die dem 
Siime der Gluckseken Oper vollkommen zuwiderlSuft. Orpheus führt E1U7- 
dice aus den Gefilden der Seligen (Abschluß der BUhne durch Schließen 
eines Zwischenvorhsnges) , dann folgt die bekannte Szene, in der Orpheus, 
von Eurydices Klagen erweicht, ue ansieht; sie stirbt — und versehwindet 
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Vom gewftltigeit Selimeize Überwunden, bricht Orpheus bei den lebten 
Worten der Arie: >Ach, ich habe sie vedareni tot mssmmen. Noclunals 
erklingt der Einleitnngschor, nnd zwei >Rll^e»eibcri schließen langsam den 
Voihang. Die musOcalischen Änderungen dieses letzten Aktes sind nicht 
sehr einschneidender Art (Nr. 3z, Chor und Orchester hinter der Szene, 
Nr. 39 Trompeten, Homer nnd Posaunen, wShiend die Singstimmen schwei- 
gen nnd ein Strich zwei Takte vor G bis vier Takte nach H, Weglassung von 
Nr. 41. — Nr. 42 bepnnt mit den Worten: *Mein teurer Orpheus«). Das 
Schlimmste aber, was wir härten, war eine Entstellung der Arie: >Ach, ich 
habe sie verlorem, in die Jacques-Dalcroze folgende fünf Takte einfügte: 

Hom in F: 

Es ist bedauerlich, daß Jacques-Dalcroze sich durch den Einfluß der 
modernen Richtung hat bewegen lassen, den Orphtus in dieser ganz unstil- 
gemSßen Auffassung dem deutschen Publikum darzubieten. 

Dresden, im August 1913. Erich H. M&ller. 

Frankfurt a. M. Die hiesige Oper hat im Jahre 1913 unter der Re^^e 
von Oberregisseur Martin und der musikalischen Leitung des Kapellmeisters 
Pollack Glucks ^Orphtus' in vollsOndlg nener Einstudienmg und nament- 
lich InsEenienmg zur AnffQhnmg gebracht Die wirkoogsvollen neuen 
Bühnenbilder nnd die neuartige Behandlang der Chorszenen sind erfreuliche 
Belege für das wachsende Interesse, das die Opern Glucks gerade bei den 
Vertretern der modernen Opemregie finden. 

Laachstedt. In den am iS., 19- imi2 20. Juni 1914 stattfindenden 
Festspielen in Goethes Theater zu Lanchstedt (Provinz Sachsen) wird Glucks 
*Orpht%a* in einer neuen, nach der italienischen Urfassung angefertigten 
Obersetznng imd «ner neuen musikalischen Einrichtung (kleines Orchester 
nnd Original-Cembalo) von Prof. Dr. H. Ab ert -Halle in Szene gehen. 

Stuttgart. Die hiesige Hofhühne veranstaltete im Herbst 1913 eine 
Aufführung von Glucks »Echo tmd Narcifi', i>ei der die I^eistungen der 
Schule Elisabeth Dune ans im Mittelpunkte des Interesses standen. Die Anf- 
ftlhnmg bildete somit das SeitenstQck zum Helleraner *(^.i/Ki( (s.o.). So 
sehr es prinzipiell zu bcgräßea ist, daß die modernes Reformbestrebnngen 
anf dem Gebiete des Tanzes gerade Gluck zugnte kommen, so nachdrück- 
lich muß fes^estellt werden, daß mit dieser einseitigen Betonung des 
Choreographischen das Problem stilreker GluckanffBhmngen keineswegi 
gelöst wird. Dafür koromen denn doch noch ganz andere Dinge in Frage. 
Die Gefahr liegt nur allzunahe, daß t>eim Lidenpnbliknm anf diese Weise 
Vorstellungen von GIncks Kunst wachgerufen werden, die ihrem Weaea 
keineswegs entsprechen. 
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Zorn ersten Male wird in folgendem der Veitncli gemacht, die im I,MLfe 
des letzten J«hres erschienenen Bücher, die für die Freunde GInckscher 
Konst Interesse haben, einer Besprechimg zu unterziehen. Wenn nun das 
diesjlhiige Verzeichnis nicht vollatändig ist, so liegt die Ursache darin, daß 
viele Verleger entweder nicht Über das Erachcloen eines Glnckjahrbnches 
anterrichtet iraien, oder aber dafi es unmöglich war, die Bücher auf deiit* 
scheu BiblioäiekeD zn finden. Ich hoffe aber rom nKchsteu Jahre ab toII- 
itSndig sein za kfinnen, nnd ich bitte daher alle Leser, mir über Nen- 
eiseheinangen nnd auch in Frage liommende Zeitnugsaitilcel gefl. MitteDung 
machen zn wollen. 



Dresden, Wasastr. 14, im Novbr. 1913. 



Erich H. MMler. 



Htigo ßotstiber, Geschicbte der OuTertBre und der freien Orchester- 
fonnen. (Kleine Handbttcher der Mnäkgeschichte , Bd. IX.) Leipzig, 
Draclc und Verlag von Breitkopf & Hlitel, 1913 (geh. Hk. 6.—; geb. 
Mk. 7.50). 

In diesem Werk wird zoin ersten Male der Versuch gemacht, eine um- 
fassende Darstellting der Entwicklung der OnvertUreDform zu geben. Es ist 
mir leider oicW möglich, an dieser Stelle auf die Einielheiten einimgehen; 
ich möchte aber doch das Ubei Gluck Gesagte kurz herausgreifen. Bot- 
stiber sagt: (Die Symphonien in der italienischen Form, die er (Gluck) zn 
seinen ersten Opern geschrieben hat, sind gegenüber denen der zeitgenös- 
sischen Kompomsten von einer merliwürdigen PrimitivitSt. Der erste Satz 
hat eigentlich nur iweitcilige Liedform; er entbehrt der Dnrchfalirung nnd 
hat nur kümmerliche Ansitze in einem zweiten Thema. In den spSteren 
Werken weitet sich dieser Satz ein wenig aus, Rudimente einer Durchfüh- 
rung treten dazu. Auch schwankt Gluck anfangs immer noch zwischen der 
Dreisätzigkeit und dem Gebiaocli nur eines einten Satzes« (S. 124). Die 
«nsgebaute Sonatenfonn tritt erst endgültig in ipKigttA t» AuHi auf. Diese 
Entwicklting zeigt Botstiber deatlich an den Onvertüren' zu TcUmatca und 
ArnOda. 



Souvenirs de Hlle. Dnth£ de l'Op^ra (1748—1830). 
Hon et Notes de Faul (%ilst]r. (Les Hoenrs Ljg^s 



Avec Introdoe- 
u XVm« Slicte. 
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IllDstnitioiis et Docnments de l'fpoqae. Paris, Louis bßchatid. (O. J. nnd 
Preis.} 

Ans diesen SelbstbelcenntiiisseD leuchtet der Glanz, der Luxns tmd die 
Oberknltui des i8. jRlirhuiiderts. Die Schreiberin hat ein reichbenegtes 
Leben durchgemacht, ehe sie die gefeierte BühnensSiigerin wurde ; ihre 
Erfolge veidinitte sie neniger ihren Leistungen als ihrer Schönheit und 
Eleganz. Hunderte von beltumten Persönlichkeiten ihrer Zeit weiß uns die 
Verfosserio mit wenig Strichen zu zeichnen, unter den vielen tauchen auf: 
Francoeur, die Chevallier, Sophie Amould, Madame Genlis u.a. 
C^nistj bat zu den Memoiren sorg^dge und aosfUhrliche Aomerkniigen 
und eine wertvolle Einleitung, in der er Biographisches Über die bespro- 
chenen Persönlichkeiten Teneichnet, beigefügt 

Mai Fehr, Apostolo Zeno nnd seine Reform des Opemtextes. Ein Be- 
trag zur Gescbicbte des Librettos. Leone Donati gewidmet (Zürich, 
Raseber, 1912. Preis Mk. 3.80). ' 

Felir bespricht in diesem Sußerst sorgßltigen Werke die Opernteite 
Zenos ans folgenden — für alle Melodramentezte gültigen — Gesichts- 
pmikten: >Die Poesie des Melodramas ist zur reinen Formsache geworden. 
Das vorherrschende Element im Melodrama ist die Musik.« Diese Voraus- 
settnngen sind zwar an sich für jeden scharf Denkenden selbstverständlich, 
aber leider bat man meist das dramatische Element als das wertvollere 
und ausschlaggebende betrachtet. Den alten Musiktext unterscheiden vom 
Drama fUnf Elemente : > das Wanderbare, die idyllische Sphäre der Pastoral* 
poesie, das erotische Element, das komische Element und das frohe Ende 
der Fabel' (S, 59/60). ^ In der Einleitung gibt der Verfasser eine um- 
fassende Poetik des Melodrams im 18. Jalirhundert ; hierbei streift er auch 
die Stellung der italienischen Textkritik zu Glucks Werken [S. 29fF.j. Die 
Abhandlung selbst beschfiCtigt sich kurz mit der Biographie, um dann um so 
ausführlicher nachzuweisen, daß bei Zeno Drama nnd MusUitext nicht zu 
einer Einheit verschmolzen sind, sondern in jedem Werk nebeneinander be- 
stehen. Im letzten Teile wird Zeuo mit Metastasio, dem ungleich talent- 
volleren, verglichen. — Für die Musikwissenschaft wertvoll ist die Zusam- 
menstellung der Werke Zenos und der Komponisten, die sie vertonten. 
Leider ist das Verzeichnis aber noch nDvollständig. 

La Mara [Marie IJpsius), Christoph Willibald Gluck, neubeariieiteter Einzel- 
druck aus den Musikalischen Studieuköpfeu. 5. Auflage. Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel. 1912. (Mk. i.— .) 

Auf wenigen Seiten gibt die Verfasserin eine gute Übersicht über die 
Lebensschicksale und das künstlerische Schaffen Glucks. Im wesentlichen 
stützt sie sich auf die Biographie von Anton Schmid und das themarische 
Verzeichnis von Alfred Wotquenne. Wenn die Verfasserin behauptet, daß 
Glnck im SpKtsommer 1773 in Paris eintraf, so irrt sie; er kam erst im 
Januar 1774 an, wie Tiersot in seiner Biographie festgesteUt hat 
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